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POLAK PREZESEM AICS 


We wrześniu obradował w Montrealu XXI 
Kongres Międzynarodowego Stowarzyszenia Fil- 
mu Naukowego (AICS). Wzięło w nim udział 
$6 delegatów z 30 państw. Na zakonczenie 
kongresu odbyły się wybory nowych władz, 
Funkcję prezesa stowarzyszenia powierzono Ja- 
nowi Jacoby'emu — profesorowi PWSTiF. 


JERZY SKOLIMOWSKI 
I „BARIERA” W NOWYM JORKU 


Na V Nowojorskim Festiwalu Filmowym wy- 
świetlano „Barierę” reż. Jerzego Skolimowskie- 
go. Film prezentował przebywający w USA 
reżyser wraz z żoną — aktorką Joanną Szczer- 
bic. 


W CZOŁÓWCE 


REZ. BARBARA SOKOLENKO ukończyła pra- 
ce nad filmem „Pasterze”. Jest to dokument 
obrazujący rolę 'hierarchit kościelnej Niemiec 
SEC w okresie drugiej wojny świato- 
wej. 

Dzieje powstań śląskich w początkach XX 
wieku przedstawi film WŁODZIMIERZA KA- 
MIŃSKIEGO „W jednym szeregu”. 

„Pamięć” to tytuł nowego filmu reżysera JA- 
NA CHODKIEWICZA, poświęconego pamięci 
żołnierzy poległych na polach bitew. 

Na ukończeniu znajduje się barwny film MIE- 
CZYSŁAWA WIESIOŁKA 0 pięknie tatrzań- 
skiego krajobrazu |_urokach _teg0_regionu Pol. 
skt. 

Z myślą o młodzieży szkolnej realizowany jest 
film oświatowy o stolicy Czechosłowacji, Eki- 
pa pod kierunkiem reżysera TADEUSZA KAL- 
LWEJTA kręci zdjęcia w Pradze. 

STANISŁAW MOŻDŻEŃSKI realizuje doku: 
mentalny film ikonograficzny — „Dzierżyński 
Reżyser zamierza ukazać Feliksa" Dzierżyńskie- 
go na tle lat 1905 | 1917, eksponując zarazem je- 
go związki z Polską. 


SPOTKANIA I ROZMÓWKI 


Film dokumentalny o ucze- 
stnictwie Polaków w Rewolu- 
cji Październikowej znajduje 
się aktualnie w montażu. Pro- 
ducentem jest Wytwórnia Fil- 
mowa „Czołówka”, reżyserem 
Bogdan Kosiński. 


— Czy jest to tilm monta- 
żowy, ikonograficzny? 


— Próbowaliśmy, wspólnie 
ze współautorem scenariusza 
Zbigniewem  Szczygielskim i 
operatorem Leszkiem Krzyżań- 
skim, zrealizować reportaż o 
Polakach, którzy brali udział 
w pamiętnych wydarzeniach 
Wielkiego Października. A 
więc nie tyle film historycz- 
ny, tle — robiony współczes- 
ną kamerą — film o ludziach, 
którzy zapisali się w historii. 


— Na czym opieraliście pa- 
nowie swoje poszukiwania? 
— Niezbędne informacje u- 
zyskaliśmy w jednym z zespo- 
łów Zakładu Historii Partii; 
dokonano tam pionierskiej 


ZGŁASZAMY DO VANCOUVER 


w dniach 12 — 21 paździer- 
nika odbędzie się X Między- 
narodowy Festiwal Filmowy 
w Vancouver. Polska zgłasza 
„Barierę” Jerzego Skolimow- 
skiego oraz, filmy krótkome- 
trażowe: „Dni, miesiące, lata” 
Władysława Ślesickiego, „Czło- 
wiek i anioł" Edwarda Stur- 
lisa oraz „„Czar kółek” Kazi- 
mierza Urbańskiego. 


pracy —  zdokumentowano 
działania i losy Polaków-rewo- 
lucjonistów. Na podstawie 
tych informacji wyodrębnili- 
śmy grupę osób, które prag- 
nęliśmy przedstawić widzom. 


0 POLAKACH 


W WIELKIEJ 
REWOLUCJI 


— Chodzi chyba przeważnie 
o ludzi już nie żyjących. Jak 
realizuje się taki reportaż? 


— Otóż właśnie. Zostało po 
nich wprawdzie sporo pa- 
miątek, jakieś tablice, pom- 


niki — ale to nie jest two- 
rzywo filmowe, Wprawdzie ba- 
nalny pomnik nabiera specjal- 
nej wymowy, gdy stoi w daie- 
kim azjatyckim mieście, a 
poświęcony jest zasłużonemu 
dla ZSRR Polakowi; banalna 
tablica pamiątkowa może stać 
się ciekawa filmowo, gdy wi- 
dzimy wśród wielu nazwisk — 
jedno, drugie, kolejne — pol- 
skie. 


W naszym filmie znalazły 
się wiadomości o wielu cieka- 
wych, barwnych postaciach: 
premier Turkiestanu, premier 
Taurydy, czołowy partyzant 
Syberii z okresu Rewolucji — 
to Polacy. Interesujący ludzie, 
działający przed laty w kra” 
ju, który tak bardzo się zmie- 
nil; to daje perspektywę. Wy- 
daje stę, że warto było o tym 
przypomnieć — o jeszcze jed- 
nym kręgu bliskiej Polakom 
tradycji walk „Za wolność 
waszą i naszą”. 


Rozmawiała E, S-W 


WSPÓŁPRACA 


Przedstawiciele Naczelnego 


Zarządu Kinematografii ora; 


warzyszenia producentów i dystrybutorów filmowych Jugoslavija 
Film — podpisali w Warszawie porozumienie w sprawie współpra- 
cy kinematografii obu krajów. Umowa określa warunki i moż. 
wości współprodukcji oraz wzajemnego świadczenia usług filmo- 
wych. Przewiduje również wymianę informacji I dokumentów do- 
tyczących produkcji i rozpowszechniania filmów oraz rozszerzenie 
wymiany pracowników kinematografii, 

Na zdjęciu: Samuilo Levi (z lewej), zastępca dyrektora Jugosla- 
vlja Film i Walerian Spychała, dyrektor Biura Organizacyjnego 
NZK — podpisują umowę. 


FILMY JERZEGO ZIARNIKA I WIESŁAWA DRYMERA 
— NAGRODZONE W BUDAPESZCIE 


W dniach 19—26 września odbył się w Budapeszcie IV Między- 
narodowy Festtwal Filmów z zakresu ochrony pracy, zorganizowany 
przez węgierską Centralną Radę Związków Zawodowych. Wielką 
Nagrodę ministra Zdrowia WRL zdobył polski film „Właściwe sto- 
sowanie barw” reż. Wiesława Drymera (WFO), a Żłoty Medal w 
grupie filmów fabularyzowanych — „Nowy pracownik" reż. Je- 
rzego Ziarnika (WFD). 

Na festiwalu wyświetlono 62 filmy krótkometrażowe z wszyst- 
kich irajów socjalistycznych oraz z Austrii, NRF i Włoch; w jury 
zasiadali Polacy — inż. Stejan Czarnecki 'z Naczelnego Zarządu 
Kinematografii | Janina Jakubiak z Inspektoratu Pracy CRZZ. 


„JAK ROZPĘTAŁEM Ii WOJNĘ ŚWIATOWĄ” 
„JAK ZAKOŃCZYŁEM II WOJNĘ ŚWIATOWĄ” 
DWUSERYJNY FILM REŻ. TADEUSZA CHMIELEWSKIEGO 


riusz dwuseryjne- 
go filmu „Jak rozpętałem II wojnć i „Jak zakończyłem 
II wojnę Światową”. Scenariusz reżysera Tadeusza Chmielewskiego 
został oparty na książce Kazimierza Sławińskiego „Przygody kano- 
niera Dolata”. Ma to być przygodowa komedia o perypetiach pol- 
skiego żołnierza, który za wszelką cenę pragnie się bić z wrogiem, 
choć wyjątkowy pech sprawia, że musj uganiać się za nieprzyja- 
cielem po całej niemal Europie. 


W FILMIE © 


cz 


e TYDZIEŃ 


W zespole START zaakceptowany 


TENZATIE 
| ZŁOŻA 


„FARAON” ZA GRANICĄ 


25 września odbyła się w Bukareszcie uroczysta premiera „Fara- 
ona”; obecni byli odtwórcy głównych ról — Krystyna Mikołajewska 
i Jerzy Zelnik. A A 

Premiera „Faraona” odbyła się także 6 października w Helsin- 
kach; film przedstawił reżyser Jerzy Kawalerowicz. 


„LALKA*” JUŻ W REALIZACJI 


W tych dniach rozpoczęto realizację „Lalki”. Reżyser Wojciech Has przystąpił 
do zdjęć w Warszawie. Nieco wcześniej kierownictwo produkcji urządziło wysta- 
wę projektów dekoracji t kostiumów do „Lalki”. Autoramt są: Lidta t Jerzy Skar- 
żyńscy oraz Adam Nowakowski. Oto niektóre projekty. 
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ILMY, 0 KTÓRYCH SiĘ MÓWI 


KRÓL EDYP 


czekiwany z dużym zainteresowa- 

niem film Pier Paolo Pasoliniego 

„Król Edyp” został bardzo dobrze 

„przyjęty na tegorocznym festiwalu w 
Wenecji. Krytyka poświęciła mu wiele po- 
ważnych i wnikliwych analiz, z respektem 
odnosząc się do autorskiego zamysłu i jego 
realizacji. Po „Ewangelii według św. Ma- 
teusza” i po tym filmie — Pasolini utwier- 
dził swe własne, odrębne miejsce w kinema- 
tografii światowej. Zwracając się ku wielkim 
mitom ludzkości, ten pisarz i reżyser trawe- 
stuje je w sposób nowy, odkrywczy, filo- 
zoficznie bliski dzisiejszemu rozumieniu losu 
ludzkiego i historii. Toteż gdy, wbrew ocze- 
kiwaniom, „Król Edyp” nie znalazł się wśród 
nagrodzonych filmów, nawet widzowie kry- 
tycznie odnoszący się do sztuki Pasoliniego 
nie kryli swego zdziwienia. Werdykt konkur- 
sowy próbowano sobie tłumaczyć jako wynik 
zdecydowanej orientacji jurorów na film 
polemiczny, bezpośrednio zaangażowany w 
aktualną problematykę dnia dzisiejszego. Pa- 
solini pozostał więc tylko moralnie jednym 
ze zwycięzców festiwalu. 

A oto ideowe założenia adaptacji Sofokle- 
sowej tragedii. Historia Edypa — twierdzi 
Pasolini — jest ostrzeżeniem adresowanym 
do ludzi wszystkich czasów, a jej sens po- 
winien przemawiać do nas dziś szczególnie 
silnie. Antyczny bohater, który w swych 
wędrówkach doświadczył — zdawałoby się 
— wszystkiego i został wyniesiony na tron 
królewski, uświadamia sobie, że nie potrafi 
pojąć niczego. Dopiero gdy zazna najstrasz- 
niejszych nieszczęść —  dojrzy i zrozumie 
prawdę. Ale wtedy wyda mu się ona tak 
przerażająca i absurdalna, że woli jej nie 
widzieć i, zdesperowany, oślepi się. Całkowita 
ruina fizyczna i moralna stanie się dlań po- 
czątkiem oczyszczenia i odrodzenia. Bo ży- 
cie ludzkie zaczyna się tam gdzie się kończy. 

Chociaż nowoczesny świat różni się tak bar- 
dzo od starożytnego — twierdzi dalej Paso- 
lini — natura ludzka i moralna istota losu 
człowieka pozostają niezmienne. Dziś mamy 
tylko doskonalsze narzędzia ich poznania. 
W płaszczyźnie filozoficznej i socjologicznej 
narzędziem takim jest marksizm, w płasz- 
czyznie psychologicznej — freudyzm. 

By uzmysłowić widzowi  ponadczasowość 
antycznego mitu, autor rysuje w prologu sy- 
tuację rodzinną bliską wątkom Sofoklesa, 
ale umieszczoną w faszystowsko-burżuazyj- 
nych Włoszech. Jest to jak gdyby rozdanie 


— 


ról w dramacie. Potem następuje przeskok 
do epoki społeczeństwa  barbarzyńskiego. 
Dziki pustynno-skalisty plener przywodzi na 
myśl północną Afrykę. Postacie w przedziw- 
nie stylizowanych strojach. lecz o twarzach 
protagonistów, których poznaliśmy w prolo- 
gu, odgrywają właściwą część tragedii, 

Król Edyp pragnie wyjaśnić przyczyny za- 
razy, która nawiedziła Teby. Wyrocznia od- 
powiada mu, że źródłem nieszczęść jest bez- 
karne zabicie poprzedniego króla, Lajosa. 
Wzajemnym posądzeniom o zbrodnię w kró- 
lewskiej rodzinie kładzie kres Jokasta, wdo- 
wa po Lajosie, godząc się na małżeństwo 


Zadziwiająca stylizacja 
Franco Citti jako Edyp 


z Edypem. Po krótkim okresie spokoju spra- 
wdza się najstraszniejsze z proroctw wy- 
roczni: Edyp okazuje się synem Lajosa i Jo- 
kasty, a także zabójcą swego ojca. Zrozpa- 
czony król wykłuwa sobie oczy, Jokasta 
wiesza się. 


W. epilogu film powraca do czasów dzisiej- 
szych. Dziecko, które narodziło się w prologu, 
jest teraz młodzieńcem o twarzy Edypa; 
długowłosym, ślepym poetą, grającym na fu- 
jarce u wejścia do kościoła św. Petroniu- 
sza w Bolonii. Nikt go nie słucha, 

Całość zrealizowana jest na szerokim ekra- 
nie w  technicolorze. Surowy, pustynny 


plener Południa, majestatyczne tło akcji 
zdaje się pełnić rolę chóru z antycznego te- 
atru. Postać Edypa we wszystkich wciele- 
niach gra mało znany aktor Franco Citti; 
towarzyszą mu popularne gwiazdy: Silvana 
Mangano (Jokasta) i Alida Valli (Merope). 
Ale niezależnie od aktorskiego doświadcze- 
nia wykonawców, wśród których jest sporo 
aktorów niezawodowych, cały zespół poddał 
się metodzie gry, przypominającej raczej 
stary teatr japoński niż wzory europejskie. 
Niezbyt obfity dialog. w którym pobrzmiewa 
częsty u Pasoliniego dialekt sycylijski, za- 
stępuje w kulminacyjnych momentach gwał- 
towne wybuchy krzyków, szlochów i spaz- 
mów. W ilustracji muzycznej słyszymy mo- 
tywy romańskie i arabskie, a nawet rosyj- 
skie pieśni rewolucyjne. Wszystko to tworzy 
całość niezwykłą, niełatwą w odbiorze, wy- 
magającą od widza przekroczenia wysokiej 
bariery, która dzieli kino konwencjonalne od 
poetyckiego kina Pasoliniego. 


„Lekcja Pasoliniego — pisze włoski kry- 
tyk Gianni Toti — choć w środkowych par- 
tiach niezupełnie harmonijna, jest namiętna 
i surowa; autor domaga się od widza, aby 
sobie uświadomił, że nasza epoka nie powin- 
na omijać wielkich mitów, które są nieod- 
łączną częścią losu człowieka. Musimy ciągle 
na nowo pochylać się nad dziejami ludzko- 
ści. 


Z. P. 


„Edipo Re”, fllm produkcji włoskiej, reż, Pier 
Paolo Pasolini 


TRADYCJE FILMU 
RADZIECKIEGO 
Zbliżająca się pięódziesiąta rocz- 
nica Rewolucji Październikowej 
powoduje zwiększone zaintereso- 
wanie kinematografią radziecką. 
Alicja Helman ogłosiła na ła- 
mach KULTURY (nr 40) obszerny 
artykuł „Wizja kreująca świat”, 
w którym zastanawia się nad tra- 
dycjami sztuki filmowej w ZSRR. 
Autorka wychodzi z założenia, że 


kreacjonistów, a poetycką ko! 
strukcję w utworach zaprzysię: 
nych dokumentalistów”. Tezę tę 
liustruje Helman przykładami Z 


„fiłm radziecki był zawsze fil- twórczości 
mem kreacyjnym". wa. 

„W. światowej historiograć 
dzieckiego kina — czytamy — 


ra- W dalszej części artykułu autor- 
Ka pisze, że „szkoła radziecka lat 


głosy i głocy >. 


Eisensteina i Wierto- 
zawsze”. 


pierwszego należałoby nazwać 
qdministracyjnym, pojmowany 
ko doktryna ponadczasowa i uni 
wersalna, wyznaczająca kierunek 
rozwoju sztuki filmowej... raz na 


Helman przyznaje, że ta właś- 


niego, że właśnie on, aktor, jest 
tu najważniejszą osobą”. 
"Tymczasem — dowodzi Gogo- 
lewski — w praktyce jest zupeł- 
nie inaczej, „Kinematografia na- 
jest tysi 
cem innych spraw... Sprawy ak- 
torskie zostawia się na koniec, 
uważając je za coś oczywistego, 
a więc właściwie nieważnego... 
W większości przypadków na tym 
przekonaniu opiera się, jak do- 
tąd, w swej pracy polski reżyser 
filmowy”, 

Nie ma żadnej recepty na wspi 


przyjęło się przeciwstawianie a- 
wangardowej, poetyckiej szkoły 
niemej lat dwudziestych tradycji 
epickiej kina lat trzydziestych, z 
której to tradycji miał narodzić 
się film lat czterdziestych i pięć- 
dziesiątych — epigon żywej i o0- 
wocnej niegdyś formuły realiz- 
mu socjalistycznego. Przełamanie 
tej tradycji i powrót do swobody 
formalnej, tak charakterystycznej 
dla lat dwudziestych, miał spo- 
wodować odrodzenie  skostniałej 
w swych tradycjach wielkiej ki- 
nematografii”. 

Autorka dowodzi. że „w kinie 
radzieckim nie było dwu odręb- 
nych, a już zwłaszcza  przeciw- 
stawnych tradycji”, była tylko 
jedna tradycja „ekspansywne- 
go kreacjonizmu”, która anekto- 
wała także na własny użytek zdo- 
bycze nurtu dokumentalnego. 
Tendencje do  syntetyzowania 
tych dwu nurtów są już widocz- 
ne w latach dwudziestych — „do- 
kumentałne chwytanie życia na 
gorąco odnajdujemy w dziełach 


— 


dwudziestych rozbiła się o barie- 
rę dźwięku”, a nie o zarysowują- 
ce się w tym czasie tendencje do 
postulowania pewnego modelu 
twórczości filmowej, gdyż „pój- 
ście w kierunku filmowego rea- 
lizmu było wynikiem tak potrzeb 
własnych, jak i tendencji ogólno- 
światowych, wynikało ze specy- 
fiki środków dźwiękowych. Nie 
był to jednakże realizm opisowy, 
dokumentalny (...) lecz realizm 
kreacyjny, nie _ rezygnujący z 
-rządu dusze". 
„Należy we wszystkich próbach 
oceny — czytamy — odróżniać 
realizm socjalistyczny jako żywy 
artystyczny kierunek w kinem 
tografii 


giki i prawidłowości | rozwojo- 
wych radzieckiej sztuki filmowej, 
mający ścisłą więź z jej tradycją 
i odnoszący artystyczne sukcesy. 
Wystarczy wspomnieć »Czapaje- 
was lub »Trylogię o Maksymiex. 
Był jednakże inny realizm socja- 
listyczny, który w odróżnieniu od 


nie doktryna zdominowała w 
niejszych latach kino radzizckie, 
lecz jest zdania, że „twórczość 
lat trzydziestych należałoby... wy- 
łączyć spod klauzuli sztuki admi- 
nistracyjnej”. „Wbrew temu co 
powiedziano na wstępie — kon- 
skluduje autorka — film radziec- 
ki ma dwie tradycje, ale nadal 
nie chcę tu przeciwstawiać t 
dycji lat dwudziestych i trzydzie- 
stych. Chodzi o tradycję arty- 
stycznej twórczości i schematycz- 
nego myślenia. Współczesny film 
radziecki jednoznacznie wybrał 
tę pierwszą drogi 


AKTOR W FILMIE POLSKIM 


W artykule pod tym  tytu 
(TEATR, nr 17) znany aktor Igna- 
cy Gogolewski zastanawia się 
„czego aktor oczekuje od reżyse- 
ra filmowego”. Autor apeluje o 
bliższą współpracę między reżyse- 
rem a aktorem. który „musi być 
przekonany, że cała ta wielka 
machina... puszczona została w 
ruch przez reżysera tylko dla 


pracę reżysera z aktorem. Do ak- 
tora trzeba zawsze podchodzić 
indywidualnie unikać „sztampy”, 
zwracać uwagę zarówno na tegó 
odtwórcę, który prowadzi dialog, 
jak i na tego. który dialogu słu” 
cha, gdyż „dobre słuchanie part 
nera jest daleko trudniejsze od 
wypowiadania tekstu”. Reżyser 
powinien na równi ustalić scena- 
riusze wszystkich występujących 
razem aktorów, zapoznać się z 
usposobieniem aktora, „poznać 
stopień jego wrażliwości, jego 
mentalność, słabe strony i nie- 
zawodne atuty”. 

„Współpraca — kończy Gogo- 
lewski — to wspólne Tozwiązy- 
wanie całej krzyżówki. wspólne 
zastanawianie się nad tym, jakie 
ma być zadanie aktora — z tym, 
że rola inspiratora powinna na” 
leżeć właśnie do reżysera. Dopó- 
ki aktorzy pracujący na planie 
filmowym będą przypominać pa- 
radę modelek i modeli... dopóty 
nie może być mowy o zawod: 
wym aktorstwie w filmie pol- 
skim”. 2-pca 
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NIE; "STAEZŻO: „SWE 


Ten film mógł powstać dopiero teraz, w 
wiele lat po wojnie, kiedy w pamięci i 
świadomości ludzkiej zatraciły swą bez- 
względną wyrazistość granice wojennego do- 
bra i zła, wojennej moralności, bohaterstwa, 
tchórzostwa; kiedy pojęcie Racji Najwyższej 
i pojęcie Sprawy uległy procesowi „huma- 
nistycznej deformacji”. Poszukiwania związ- 
ków filmu Szczepańskiego i Komorowskiego 
z tradycją polskiego kina, ze „szkołą polską”, 
z dziełami Wajdy i Munka — byłyby może nie- 
celowe, ale i nie bezowocne. Przecież „Ka- 
nał”, „Popiół i diament”, „Eroica” rozpoczę- 
ły kiedyś ów proces humanistycznej defor- 
kolejnymi etapami był „Kwiecień”, 
„Echo”, ostatnio „Kontrybucja”. Oczywiście 
„Stajnia na Salvatorze” nie stanowi próby 
kontynuowania nurtów sprzed kilkunastu 
czy kilku lat, nie ma nic wspólnego z pol- 
ską specyfiką; historia tu opowiedziana 
mogła się wydarzyć wszędzie tam, gdzie i- 
stniały przemoc i opór, walka o ludzką god- 
ność. Komorowski wystrzega się zresztą 
świadomie szerszego, realistycznego tła i 
mieszczenia akcji filmu w konkretnym śro- 
dowisku, miejscu i czasie; gra tu tylko oku- 
pacja i konspiracja, jako pojęcie obiegowe, 
powszechne. 


Film „Stajnia na Salvatorze” jest skon- 
struowany w oparciu o dwa wątki. Na czo- 
ło wysuwa się wątek Michała, obudowany 
zresztą większą ilością postaci i zdarzeń. I 
ten wątek jest w zasadzie dość banalny: 
chodzi tylko o młodego chłopca, któremu 0- 


debrano naturalne prawo młodości, któ- 
rego skazano na bezustanny niepokój o lo- 
sy bliskich, o losy swej grupy, © siebie sa- 
mego. Michał nie jest postacią skompliko- 
waną, wybrał walkę; nie dopuszcza do sie- 
bie myśli o odwrocie, dezercji, nie ma żad- 
nych alternatyw. Zawaha się dopiero wte- 
dy, kiedy stanie oko w oko z Zygą, do nie- 

wna ofiarnym bojownikiem podziemia, 
dziś zmęczonym człowiekiem, który uległ 
przemocy, szantażowi i teraz sypie. Stara 
się wprawdzie prowadzić gestapo po fałszy- 
wych tropach, ale byli towarzysze broni pa- 
dają ofiarami jego zeznań. 


W końcu tylko wątek Zygi przemawia w 
tym filmie z pewną siłą; tragedia Zygi dzia- 
ła na wyobraźnię, mimo iż postać ta nie jest 
szczególnie eksponowana, motywowana skró- 
towo, niemal schematycznie. Zyga nie wzbu- 
dza nienawiści, litości, ani odrazy. Sprawa 
Zygi zmusza tylko do postawienia sobie py- 
tania, które zresztą w filmie pada: a jakbym 
ja postąpił na jego miejscu? Jakby postąpił 
Michał, Długi, inni? I tu „Stajnia na Salva- 
torze” jest filmem dość okrutnym. Bez mi- 
tów, bez wielkich czynów, bez mocnych lu- 
dzi. Zamiast nich — dziecięca twarz Gajo- 
sa i skulona postać Łomnickiego. Film nie 
dostarcza widzowi nawet minimum  saty- 
sfakcji, jakiej zwykle wymaga się od książ- 
ki, sztuki, filmu. Bo nie dokonał się tu ża- 
den akt rehabilitacji moralnej; żadnej spra- 
wiedliwości — mądrej czy głupiej — nie 
stało się zadość. Bo nikt tu wprawdzie nie 


Skazany na niepokój 
„Stajnia na Salvatorze'* 
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akceptuje prawa człowieka do słabości, ale 
i nikt się temu prawu nie przeciwstawia. 
Dostrzega je tylko i formułuje. 

Film, nie wiadomo właściwie dlaczego, jest 
zrealizowany na szerokim ekranie. Przy tej 
z góry narzuconej kameralności, gdzie nie 
zawsze jest czym wypełnić kadr, gdzie nie 
ma ani masówek, ani plenerów, gdzie sce- 
ny uliczne są fotografowane od dołu — jest 
to wszystko dosyć męczące. Może chodziło 
© to, żeby pozbawić film kompozycji nastę- 
pujących po sobie obrazów, odebrać mu to, 


co nazywa się widowiskowością, żeby Wszy- 
było ciemne, szare, jak najwięcej sza- 
i smutku, okrucieństwa i brzydoty — 
owego najbardziej wiarygodnego dowodu 
tożsamości czasów okupacji. 

Czy film „Stajnia na Salvatorze" wnosi ja- 
kieś nowe wartości do dorobku polskiego ki- 
na? Chyba niewiele, mimo. że jest to film 
. Co prawda, widać wyraźnie, że to 
„inny”. Ale jakże trudno jest 
teraz dorzucić coś nowego do pozornie już 
chyba tylko bezkresnego i niewyczerpane- 
go tematu. 


„Stajnia na Salvatorze” 
Komorowski 


(Polska), reż. Paweł 
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chemat fabularny w 

filmie Istvana Szabó 

„Ja, twój syn” (Wielka 

Nagroda Moskiewskie- 

go Festiwalu) jest do 
pewnego stopnia pretekstem. 
Przeżycia bohatera filmu, wpierw 
chłopca, potem młodego człowie- 
ka, który stworzył sobie mit 
wspaniałego heroicznego ojca i 
tym mitem żyje, nie miałyby sa- 
me w sobie (jako penetracja psy- 
chologiczna, charakterystyka in- 
dywidualna) większego znaczenia, 
gdyby ten mit nie ewokował o- 
gólnie znaczącej przeszłości; i 
gdyby rzeczywiste życie bohate- 
ra — przeplatające się z rojenia- 
mi o ojeu — nie pozwalało na 
ukazanie współczesności _Wę- 
gier lat pięćdziesiątych i jej od- 
działywania na losy pokolenia, 
do którego ów młody Tako nale- 
ży. Prawdziwym bohaterem filmu 
jest więc pokolenie; to, które 
zrodzone w latach wojny, wojny 
nie zna i nie pamięta, ale jest 
nią naznaczone, zdeterminowane 
jej konsekwencjami, obarczone 
jej mitem (wątek ojca); które od 
samego początku znalazło się w 
środku zasadniczych przemian 
ustrojowych, społecznych, świa- 
topoglądowych (wątek syna, 
pierwszy etap: jego dzieciństwo); 
które zostało głęboko i tragicznie 
doświadczone wydarzeniami 1956 
roku (wątek syna, drugi etap: 
jego młodość); i które mając to 
wszystko do udźwignięcia, pró- 
buje znaleźć swoje miejsce, swój 
cel, swoje racje istnienia (wątek 
syna, trzeci etap: porzucenie mi- 
tu ojca, innych mitów również, 
próba stabilizacji). 


UKSZTAŁTOWANI 
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Jest to więc film o pokoleniu 
i film o historii. Ściślej: o uwi- 
kłaniu pokolenia w historię, o j 
go zależności od niej, o piętnie, 
jakie historia wycisnęła na lo- 
sach. Przypadek indywidualny 
został tu pokazany w taki spo- 
sób, że nie tylko można go 
uogólnić, ale się go uogólnić 
musi: określa przypadek zbioro- 
wy i dramat zbiorowości. Jed- 
nakże bez żadnej agresywności. 
Właśnie dlatego, że punktem 
wyjścia i przykładem jest przy- 
padek indywidualny. Co daje 
reżyserowi swobodę ruchu: przy- 
padek indywidualny, opowie- 
dziany w pierwszej osobie 
(wszystko widzimy oczami Tako), 
jest z natury rzeczy subiektywny. 


Tako jest od początku określo- 
ny przez historię i jej działaniu 
poddany. Okupacja wisi nad gło- 
wą chłopca, jej Ślady są wsz: 
dzie, on także chce mieć w niej 
swój udział: wymyśla więc sobie 
ojca-bohatera i jego cudownymi 
czynami wypełnia swoje życie 
duchowe. Ponieważ jest małym 
chłopcem. ojciec w jego wyobra- 
żeniu jest czymś pomiędzy naj- 


HISTOI 


dzielniejszym ż kowbojów a do- 
brym  czarownikiem: rozpędza 
lub unieszkodliwia chmary gesta- 
powców, przeskakuje wysokie 
mury, ratuje ludzi, śpieszy z po- 
miocą potrzebującym, uruchamia 
zdezelowane tramwaje (ta sek- 
wencja z tramwajem, gdzie 
ojciec, wpierw sam, a potem oto- 
czony coraz liczniejszym tłumem, 
w euforii wesołości i pierwszego 
szczęścia wjeżdża niejako w wy- 
zwolenie, należy do najpiękniej- 
szych i najbardziej podniosłych 
w filmie). 


Obok rojeń istnieje jednak rze- 
czywistość i ta rzeczywistość 
(przed którą chłopca osłaniają te 
rojenia i w której go jednocześ- 
nie umacniają) napiera, żąda 
ustosunkowania się do _ niej. 
Pierwsze wejście w  rzeczywi- 
stość: szkoła. Zrazu jest to sz4 
ła klasztorna, wychowawcą Tako 
jest ksiądz, inteligentny, pełen 
humoru i bystrości. Szkoła zo- 
staje upaństwowiona, przychodzi 
nauczycielka. Pierwszy problem: 
porównanie. Pierwszy konflikt 
ideowy: decyzja nauczycielki, by 
nie przyjąć do organizacji (pio- 


Określony przez historię 
„Ja, twój syn” 


nierskiej) jednego z kolegów Ta- 
ko, małe hrabiątko, które notabe- 
ne ze swojego hrabiostwa nic nie 
rozumie. Dalej: religia — nowy 
światopogląd. Dali pierwsze 
manifestacje, pochody pierwszo- 
majowe, miasto pełne portretów 
Stalina, na które Tako patrzy i 
które jego wyobraźnia momen- 
talnie zastępuje portretami ojca. 
Nie ma komentarza, ale wiemy, 
że całkiem niedawno jeszcze W 
tej samej wyobraźni ojciec, jako 
konspirator, działał wespół z 
księdzem-wychowawcą. Co daje 
pojęcie o przemianach światopo- 
glądowych, jakie dokonały się w 
chłopcu. 

Przychodzą lata młodzieńcze: 
uniwersytet, koledzy, koleżanki, 
rozmowy, dyskusje. Wątek oku- 
pacyjny powraca, ale teraz nie 
urojony już, ale rzeczywisty; 
opowiadanie koleżanki Żydówki, 
która straciła wszystkich  bli- 
skich; scena, w której studenci 
statystują przy kręceniu filmu z 
czasów okupacji. Tako, wpierw 
włączony w tłum Żydów pędzo- 
nych do obozu, w ostatniej chwi- 
li zostaje wyciągnięty z tłumu, 
dają mu karabin, jest teraz tym, 
który pędzi innych. W tej scenie 
— znakomitej — zawarta jest 
symbolika podwójnej roli ludz- 
kiej: ofiara-kat, niewielki krok, 
który oba te stanowiska może 
dzielić, brak możliwości wyboru 
w pewnych sytuacjach itd, 

Nadchodzi rok 1956, uniwersy- 
tet, zebranie studentów. Trzeba 
przynieść sztandar z odległej 
ulicy, pod kulami. Kto pójdzie na 
ocnotnika? Milczenie. Po chwili 
Tako (heroiczny ojciec w pamię- 
ci) podnosi rękę. Gdy wraca ze 
strasznej i niekończącej się wę- 
drówki, aula jest pust: i 
cy na centralnym mit 
wsparte są drzewce sztandarów. 
Są ich dziesiątki. Scena także 
bez komentarza, wstrząsająca. 

Wreszcie etap ostatni: określe- 
nie się w rzeczywistości, a raczej 


w codzienności, Odrzucenie ro- 
jeń, odrzucenie mitów, Przede 
wszystkim: mitu ojca. "Tako za- 
czyna szukać jego realnych śla- 
dów, i krążąc wśród ludzi, którzy 
ojca znali, dowiaduje się kim był 
naprawdę: człowiek zacny, do- 
bry lekarz, owszem, lubiany, 
szanowany, ale paniięć o nim 
jest nikła, jak nikła musiała być 
jego indywidualność. Banalne 
wspomnienia, banalne _ fakty. 
Żadnego bohatera, żadnego do- 
brego czarownika. Więc skoń- 
czyć z tym, przestać kłamać o 
sobie innym, przestać kłamać so- 
bie. Pogodzić się z banałem, zwy- 
czajnością, codziennością, ' która 
była udziałem ojca, która jest też 
udziałem Tako. Znaleźć w niej 
miejsce dla siebie i znaleźć je o 


własnych siłach, codzienność też 
kryje w sobie wartości, mogą one 
być cenne, mogą być pożyteczne. 
Może jest w niej margines dla 
jakiegoś bohaterstwa, mniej pa- 
tetycznego, mniej spektakularne- 
go, mniej romantycznego wresz- 
cie... I sprawdzić siebie, bez uro- 
jonych oparć, w świecie rzeczy- 
wistym, w wysiłku, który nie 
może być zakwestionowany: i 
Tako przepływa Dunaj. Nie jest 
to 'scena najbardziej przejmująca 
ani najbardziej przekonywająca 
w filmie, choć na pewno jakoś 
konieczna. Nie szkodzi, Nie dla 
niej film został nakręcony i nie 


miaru, które decydują o wartości 
dzieła i zasługach jego twórcy. 


mda, twój syn” 
Istvan Szabó 


(Węgry) , reż. 
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— Pochodzę z kresów 
Wacław Kowalski 


O komedii 


-SAMI SWOI: 


mówią : 


Nowy tilm polski „Sami swoi” przyjęty został przez publiczność i krytykę więcej niż przychylnie. 
Dostrzeżono w nim wiele nowych i ciekawych propozycji. Poniżej zamieszczamy rozmowy ze scenarzy- 
stą | reżyserem filmu oraz z odtwórcą jednej z dwu ról głównych. 


Słuchałem opowieści 


— Jaki był rodowód tego pomysłu? 


— Mozaikowy. Złożyły się nań moje doś- 
wiadczenia życiowe i zawodowe oraz pewne 
wydarzenia rodzinne. Mając lat czternaście 
byłem szabrownikiem na Ziemiach Odzyska- 
nych, przez dwa tygodnie, *wraz z ojcem, 
„władaliśmy” pewną wioską pod Zieloną Gó- 
Tą, a w lecie 1945 zetknąłem się z prototypem 
postaci Każmierza Pawlaka: mój stryj Jaśko, 
jadąc ostatnim transportem spod Trembowli, 
wybrał sobie wieś Tymowa na miejsce osied- 
lenia, bo w tej pustce dojrzał pasące się na 
łące krowy... swego sąsiada z Boryczówki. Ta 
scena jest w filmie, a wiele cech mego stryja 
zawiera rola Kowalskiego-Pawlaka. 


Wiele dni i nocy słuchałem opowieści Jaśka 
Mularczyka. Postać to barwna, chłop węźla- 
sty, drapieżny, korzeniami wrosły w każdą 
ziemię, na której przyszło mu żyć. Jego ży- 
ciorys podyktował pewne wątki: przed wojną 
pokłócił się w rodzinnej Boryczówce, wyemi- 
grował do Argentyny, był tam kowbojem, 
tramwajarzem, brał udział w kilku „lokal- 
nych” rewolucjach; wrócił dopiero po śmier- 
ci wroga. Żyjąc potem na Ziemiach Odzyska- 
nych, był ich żywą historią, stał się bohate- 
rem reportaży i powieści. Kiedyś odwiedzając 
go z magnetofonem; zastałem u niego gościa 
— „Amerykana”, z którym płynęli niegdyś 
razem za Ocean. Ta scena powrotu dała po- 
mysł ramy filmu. Wiele szczegółów zdobyłem 
w czasie swych reporterskich wędrówek. * 


— A diałog, który zyskał takie uznanie? 


— Po pierwsze: mam ten zabużański za- 
śpiew jakby we krwi. Po drugie — piszę wie- 
le dla radia, to uczy słuchać innych. 


— Czy uważa pan ten film za historyczny? 


— Jest współczesny, jest też historyczny. 
W kinie zrozumiałem, że ludzie urodzeni po 
1945 roku odbierają naszą opowieść jak Ów 
„John — Amerykan”: wszystko im trzeba 
tłumaczyć. Tak więc spełniliśmy trochę rolę... 
historyków. Słowo  „historyczny” należy tu 
odczytać w kilku znaczeniach. Oto przykłady: 
recenzje podnoszą fredrowski schemat kłótni 
o mur graniczny; dla nas jest to jednak nie 
tyle film o walce rodzin, ile o groteskowej 
śmieszności wszystkich tych, którzy są nie- 
zmienni — w nowych zmienionych warun- 
kach. Żeby oddać nastrój tamtych dni, reali- 
zatorzy musieli sięgać do dokumentów, zdjęć, 
gazet. Stąd trudności młodych aktorów — 
Kuśmierskiej i Janeczka — w przekazywa- 
niu „zabużańskiego" dialogu, z którym niełat- 
wo już zetknąć się na co dzień. Natomiast 
pole do popisu mieli ci wykonawcy, dla któ- 
rych ta historia jest ich własną — szczególnie 
znakomity Wacław Kowalski, pochodzący z 
kresów. Przyznam się, że kiedy teraz rozma- 
wiam z kimś o stryju Jaśku — pojawia się 
najpierw twarz Kowalskiego-Pawlaka, tak 
mocno w mojej wyobraźni rola ta łączy się 
z kimś mi bliskim. Można chyba powiedzieć, 
że ten film był jakby przygotowywany właś- 
nie dla niego, a on — że czekał na nas ze 
swym ciepłem i nieudawaną vis comica. 


— Czy nie ma pan za złe reżyserowi, że 
wprowadził dość dużo zmian do tekstu? 


— Sylwester Chęciński traktował scena- 
riusz jako żywą materię, jako pewną sumę, 
której składniki można mnożyć. Rezygnując 
z niektórych wątków, skondensował akcję; 
proponując nowe rozwiązania, wynajdując na 
planie zabawne pointy scen — udowodnił, że 
traktuje postacie filmu jak ludzi żywych, o 
których nigdy nie wiemy wszystkiego, na 
przykład tego jak zachowają się w nowej sy- 
tuacji. Wielce radowało mnie to podejście, 
tym bardziej że wszystko co proponował 
Chęciński było słuszne, rozwijało zasadę tej 
komedii. 


— Jak układała się współpraca? 


— Oby tak zawsze! W czasie realizacji by- 
liśmy w ścisłym kontakcie. Czułem się jak 
członek zespołu realizatorskiego. Odkryłem na 
planie istotne prawo: reżyser, wciągając sce- 
narzystę do swojej pracy, przez samo zderze- 
nie z tworzącą się dopiero rzeczywistością 
filmu zmusza go do rewizji swoich przemyś- 


leń, do znajdowania czegoś lepszego na miej- 
sce tego, co dotąd uznali obaj za dobre. 


— Była to pierwsza komedia Chęcińskiego. 
Nie obawiał się pan o wynik tego przedsię- 
wzięcia? 


— Uważam, że komedia może się urodzić 
tylko wtedy, gdy jej przyszłi bohaterowie po- 
jawią się po raz pierwszy w wyobrażni auto- 
ra jako postacie serio. Tak ich właśnie zoba- 
czyłem. Potem w trakcie pisania scenariusza 
widziałem w lustrze swoje śmiertelnie smutne 
oblicze. Nasze pierwsze rozmowy z reżyserem 
były też ogromnie poważne: żaden chichot, 
żadne przymrużanie oczka... I wtedy uwie- 
rzyłem, że z tej powagi ktoś się w końcu 
uśmieje. 


REŻYSER 


SYLWESTER CHĘCIŃSKI 


— Nie Wszystkie fragmenty scenariusza, a 
także scenopisu zobaczyliśmy na ekranie. 
Dlaczego? 


— Scenariusz Andrzeja Mularczyka był cie- 
kawy i bardzo inspirujący. Napisany z wiel- 
kim wyczuciem i znajomością tematy, wyda- 
rzeń, ludzi i charakterów tego okresu na Zie- 
miach Zachodnich. W czasie realizacji wpro- 
wadziłem dość duże zmiany, zaakceptowane 
zresztą później przez autora. Konieczność o0- 
powiedzenia jakiejś historii językiem filmo- 
wym pociąga za sohą zwykle potrzebę ko- 
rekt, skrótów czy uzupełnień, Reżyser, po- 
dejmując pracę nad filmem, zawsze konfron- 
tuje fabułę, sytuacje i dialogi z własnym doś- 
wiadczeniem, wiedzą, z własnymi obserwa- 
cjami, refleksjami i z sądem o temacie. 
Stąd — zmiany, przekształcenia, stąd wresz- 
cie — zupełnie nowe sceny, W jednych fil- 


mach to prawo działa silnić , Li — 
słabiej. PAW ŻE 
Problematykę „Samych swoich” znałem 


dobrze; lata, w których toczy się akcja, spę- 
dziłem na tych ziemiach i w tym samym śro- 
dowisku. Poprzedni mój film „Agnieszka 46” 
dzieje się także na zachodzie Polski, w tym 
samym okresie — i na wsi. Przed przystą- 
pieniem do realizacji tego filmu przeprowa- 
dziłem szczegółową dokumentację, wykorzy- 
stując chyba wszystko, co zostało wydane. 
Właśnie znajomość spraw osiedleńców przy- 
czyniła się do tego, że tak bardzo zaintere- 
sował mnie scenariusz Mularczyka, w którym 
zawarte były rzeczy nowe — jego własne do: 
wiadczenia i obserwacje. Film „Sami swoi 


powstał więc z sumy naszych przetworzonych 
wspomnień. 


— Łączy pan „Samych swoich” z „Agniesz- 
ką 46”, A przecież pomiędzy nimi była „Ka- 
tastrofa”. 


— Wspólnym mianownikiem tych trzech 
filmów jest tworzenie się i rozpadanie więzi 
pomiędzy ludźmi, przede wszystkim — więzi 
środowiskowych, polegających na dążeniu do 
wspólnego celu. Interesuje mnie nasze współ- 
czesne życie, stosunek ludzi do pracy, mani- 
testujący się w rozmaitych działaniach, w; 
nMCY dodatni lub ujemny wpływ na oto- 
czenie. 


Natomiast „Agnieszka” i „Sami swoi” — 
to filmy pokrewne i z tego samego okresu. 
Temat wiejski, tyle, że pierwszy jest drama- 
tem, drugi — komedią. A więc sprawy po- 
dobne, lecz inaczej widziane i zinterpretowa- 
ne. W „Agnieszce” poruszyłem sprawy ogól- 
ne — problem ludzi, którzy powracają po 
wojnie do normalnego życia. Losy bohaterów 
splatają się z historią zagospodarowywani 
Ziem Odzyskanych. „Sami swoi” to opowie. 
o tym samych sprawach. 


Wśród przesiedleńców dominowali kreso- 
wiacy, pochodzący z przeludnionych w: 
biednych i zacofanych. Problem integrac, 
tych mas ludzkich, przezwyciężania wzajem- 
nych obcości regionalnych i... sąsiedzkich — 
wydał mi się wdzięcznym tematem dla ko- 
medii, 

— Zastosował pan pewne tradycyjne sche- 
maty i konwencje. 


— Słusznie, lecz w nowej funkcji. Moim 
zamiarem było przecież zrealizowanie filmu 
do oglądania. Sięznąłem też do tradycji li- 
terackich. Jerzy Peltz pisał w FILMIE, że 


płot dzielący dwie chłopskie rodziny — to 
mur graniczny Fredry. Rzecz w tym, że znam 
dwa gospodarstwa do dziś tak przedzielone. 
Komedia charakterów też jest starym sche- 
matem, Dwa kontrastujące ze sobą typy — 
Kargul i Pawlak — to chwyt formalny, któ- 
ry posłużył mi, aby pokazać, że są oni w isto- 
cie nawzajem sobie potrzebni, że łączy ich 
współna praca, cel, podebne przeżycia. Dzie- 
lą natomiast konflikty stare i nowe, ale obaj 
nie mogą obejść się bez sąsiedzkiej pomocy; 
odczuwają podobnie, dążą do zgody po każ- 
dym incydencie, kiedy przekonują się, że mo- 
gą nawzajem liczyć na siebie. Dlatego doda- 
łem w czasie realizacji scenę w stodole: Paw- 
lak z Kargulem chyłkiem popijają razem w 
tajemnicy przed wszystkimi. 


Cała ekipa była zresztą pełna inwencji. 
Wacław Kowalski, a także wielu moich 
współpracowników pochodzi z tamtych stron. 
Przypominali sobie nazwy, porzekadła ludo- 
we, sytuacje przeżyte w dzieciństwie. Nie 


wprowadziłem jednak do dialogów żadnej 
określonej gwary, lecz poprzestałem na styli- 
zacji na język wiejski: składnia jest „biblij- 
na”, wyrażenia autentyczne, akcent prawid- 
łowy. Naszym konsultantem był językoznaw- 
ca, prof, Stanisław Bąk z 
Wrocławskiego. 


Uniwersytetu 


— Wszyscy podkreślają, że w filmie zna- 
lazło się wiele pana pomysłów, opartych na 
osobistych wspomnieniach i przeżyciach. 

— Współpraca ze scenarzystą, reżyserem, z 
kolegami i całą ekipą była wspaniała. Byliś- 
my dla siebie mawzajem autorytetami: oni 


Gz 


ną potrawę z mąki kukurydzianej. Jadano ją 
rzeczywiście, ale na Podolu, zaś u nas na 
Podlasiu popularna była dynia z zacierkami. 
I takim sposobem dynia znalazła się w „Sa- 
mych swoich”. 


Pomysłów było zresztą aż za wiele. Star- 
czyłoby na dwa filmy! I konsultantów — aż 
nadto: wszędzie gdzie kręciłiśmy zdjęcia znaj- 
dowali się chętni, którzy podpowiadali nam 
powiedzenia „które będą śmieszne”. Unikaliś- 
my jednak dowcipów dla samego dowcipu. 
Komizm tego filmu opiera się bowiem przede 
wszystkim na kontraście starego sposobu myś- 
lenia i starych przyzwyczajeń — z nowymi 
warunkami życia. 
— Nie śmieszyła pana postać Pawlaka? 


— Z czego tu się śmiać?... trudna podróż na 
Ziemie Zachodnie, rodząca żona; a we wsi 


dwie chałupy, dwie stodoły, gnojówka po 
środku, zaminowane pola. 

Charakterystyczna jest moja rozmowa z 
Kargulem: 


„= Bo ty na świętość nie zważasz — mó- 
wię. 


— Jakaż tu świętość? — pyta Kargul. 

— Miedza święta rzecz. I naucz się tego, bo 
inaczej znów cię kosą prześwięcę! 

— A gdzież tu masz miedzę?! Tu wokoło 
wszystko twoje i bierz ile chcesz!...”. 


Przypomnę, że dzieje się to na polu pełnym 
min; lada chwila obaj możemy wylecieć w 
powietrze. 

„Na życie” — jak to się mówi naszym ję- 
zykiem — przez okres zdjęć nie wychodziłem 
z roli Pawlaka, stąd też masę utrapień miała 
ze mną prawdziwa żona i dwaj synowie, Na 
szczęście zdjęcia się skończyły i do „samych 
swoich” powróciło normalne szare życie. 


EJ 


Sięgnąłeń do tradycji 


znali ziemie zachodnie, a ja — wschodnie. Po- 
chodzę z kresów, z Janowa Podlaskiego, znam 
od dzieciństwa te okolice, wsie nad brzegami 
Bugu. Gram w filmie Każmierza, a mam 
przyjaciela o tym imieniu, którego odwiedzam 
w tamtych stronach. Jego gesty, sposób mó- 
wienia a nawet patrzenia — pomogły mi 
stworzyć postać Pawlaka: energicznego osad- 
nika, z poczuciem humoru i swoistym poczu- 
ciem godności. 

Moje rady czy pomysły dotyczyły więc 
przede wszystkim codziennego języka, sposo- 
bu zachowania się, reagowania. Proponowa- 
łem też pewne zmiany. Zgodnie ze scenariu- 
szem bohaterowie mieli jeść mamałygę, zna- 


— Czy zadowoliły pana recenzje z filmu? 

— Cieszę się oczywiście, że znalazłem dużo 
pochwał pod swoim adresem. Jestem kryty- 
kom wdzięczny, szczególnie za to, że dostrzeg- 
li móje możliwości komediowe. Po raz pierw- 
szy w życiu mogłem bowiem zagrać rolę po- 
zytywnego bohatera — polskiego porywczego 
chłopa — w konwencji komediowej. W po- 
przednich kilkunastu filmach grałem cwania- 
ków lub role raczej tragiczne: „Trudna mi- 
łość”, „Spotkanie 2 diabłem”, „Ziemia”, „Spot- 
kanie ze szpiegiem”, „Gdzie jest generał?”, 
„Dwaj panowie N”, „Naganiacz” czy „Don 
Gabriel”. 


Rozmawiała: KRYSTYNA GARBIEN 
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CARL THEODOR DREYER: 


D 


— [LE DBAM 0 SWE INTERESY 


RAQU: 
4 JAKO 


W chwili gdy na Zachodzie międzynarodowe kar- Na lom 
tele opanowują sale kinowe, socjaldemokratyczny + nach uk 
rząd duński uchwalił ustawę, która głosi, że nikt nie 1ilm_ szpi 
może być właścicielem więcej niż jednego kina. Po- | nom”. 4 
zwolenia na eksploatację filmów udziela się tylko lu- Leslie 1 
dziom, którzy mogą się wykazać jakimiś zasługami tor por 
wobec rodzimej kinematografii. | partych 

W ten sposób wielki duński reżyser Carl Theodor | filmów 
Dreyer („Męczeństwo Joanny D'Arc", „Dzień gnie- | o czk 
wu”) został dyrektorem luksusowego kina „Dagmar | rzu Batr 
Bio", znajdującego się w pobliżu kopenhaskiego ra- | „Fathoi 
tusza. Tam właśnie, w dniu duńskiej premiery „Po- wednicji 
większenia” Antonioniego, odwiedził go wysłannik SEÓBGWII 
trancuskiego pisma „Cahiers du Cinema". Oto co okazał 
powiedział Dreyer: czeki 

— Od siedemnastu lat pracuję nad filmem o Chry- utworem 
stusie. Starania t przekonywanie producentów o słu- | — prze 
szności moich projektów są dla mnie bardzo uctążli- dzięki 

| we. Jestem najgorszym, wręcz fatalnym rzecznikiem | quel_ We 
moich własnych tnteresów. Nie potrafię stukać z upo- tułowej. 
rem do drzwi tego czy tnnego producenta. Dlatego | rykankó 
właśnie zrealizowałem tak mało filmów. Fathom 

Dlaczego wybratem ten właśnie temat? Po prostu czas Wa 
dlatego, że za każdym razem, kiedy czytam Nowy Te- | bytu w 
stament, czuję stę głęboko wzruszony. Cząstkę tego je wpl. 
wzruszenia chctałbym przekazać w ftlmte. szpiegow 

Przed trzydziestu laty chciałem  adaptować „Dr mimojw 
Głasa”. utwór Hjalmara Sóderberga, pisarza, którego rypetiaci 
jedna ze sztuk dostarczyła mi tematu do filmu „Ger- czającyc 
truda”. Niedawno dowiedziałem się, że „Dr Glas bę- | gentów, 
dzte najbliższym filmem Mat Zetterling. Przed prze- „NAjW. 
szło ćwierówieczem ta historia pastora upokarzające- GZIRSET 
go swą żonę mogła być interesująca. Ale dzisiaj?... qael 

W latach trzydziestych proponowano mi wyjazd do | Sutią 
Hollywoodu. Motm ideałem t mistrzem był wówczas desty B 
Griffith. Znatem również Stillera i Sjóstróma, którzy ko nosi 
kledyś wyjechali do Stanów Zjednoczonych; byłem go- najkrót: 
tów podążyć za nimi. Ale nie moglem przyjąć pro- KOZI 
ponowanego scenartusza. Była to — jak pamiętam — |  ientem" 
historia rozgrywająca się w rosyjskim domu publicz- dezent 

Bulletin 


num. 


HENRI COLPI — REŻYSER WYKI 


* „Bezimienna gwiazda”, najnowszy film Henri Colpiego („Tak długa nie 
zowany we współprodukcji francusko-rumuńskiej już w kilka dni po 
| z paryskich ekranów. Dystrybutorzy doszli do przekonania, że jest nie k: 
„Les Lettres Francaises” z oburzeniem pisze, że dystrybutorzy wręcz 
nie zawiera ani wulgarnej erotyki, ani też scen gwałtu, które — ich zdan 
największą atrakcję dla szerokiej publiczności. „Colpiemu zgotowano lo 
żysera, a jego filmom — los meżeorów, które ukazują się na chwilę, al 
powrotnie z ekranów — pisze recenzent. — A przecież »Bezimienna gi 
p piękny, zrealizowany z właściwą Colpiemu finezją, doskonale grany prze 
i Claude Richa, ze świetną ilustracją muzyczną najlepszego z naszych fili 
zytorów Georgesa Delerue. Film, który należy zobaczyć” 
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PRAWDA MURZYNA 


„In the Heat ot the Night" (W nocnym upale) — 
to tytuł amerykańskiego filmu, o którym dużo pi- 
| sze prasa anglosaska. Film ten porusza bowiem pro- 
| blem rasowy — jeden z najbardziej palących w 
amerykańskiej rzeczywistości. Sięgnąwszy do for- 
my filmu kryminalnego, reżyser Norman Jewison 
niezwykle realistycznie i wiarygodnie przedstawił 
stosunki na południu Stanów Zjednoczonych. 


| 
| 


W miasteczku Sparta w stanie Missisipi popeł- 
niono morderstwo na przemysłowcu, który przy- 
jechał tu z zamiarem realizacji szeroko zakrojo- 
nych planów budownictwa przemysłowego. Policja 
szuka winnego. Aresztuje przyjezdnego Murzyna, 
który okazuje się pracownikiem FBI z Filadelfii. 
| virgil Tibbs (tak się nazywa Murzyn — gra go 
| sidney Poitier) bierze udział w prowadzonych 
przez miejscową policję poszukiwaniach i w koń- 
cu rozwiązuje zagadkę. 


„Ta historia o morderstwie w amerykańskim 
miasteczku jest prawdztwym i wnikliwym studtum 
przesądów, jakie dzielą białych i kolorowych 
„Tęcza” | Amerykanów. Jewison realistycznie, choć nie bez 
ironii, przedstawia szanowanych obywateli, dla 
których zaskakującym i niewiarygodnym faktem 
jest to, że kulturalny, wykształcony Murzyn, po- 
traft pracować t myśleć precyzyjniej i lepiej niż 
biali — pisze recenzent londyńskiego „Kine 


| 
Popularna para piosenkarzy odtwarza główne role w nowym musicalu | 
Prócz wielu atrakcji muzycznych film obfituje w sytuacje fantastyczne, zainscent- | w  tinale bowiem główny wróg Tibbsa, szef 
zowane z pomocą pomystowych tricków fłlmowych: Tommy Steele potraji unosić się | miejscowej policji (Rod Steiger), zaciekły rasista, A 
w powietrzu ł lądować w najmniej oczekiwanych miejscach. | zmuszony jest uznać „prawdę Murzyna” 


ręcza”. 
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EL WELCH 
0 SZPIEG 


Na dworze angielskim podano oficjalnie do wiadomości, że lord Snowdon, mąż 
| księżniczki Małgorzaty, przystąpił do produkcji filmów, realizując wespół z reżyse- 
rem Derek Hartem kolorowy film dokumentalny o życiu w Wielkiej Brytanti. 
* 

Znany pisarz Romain Gary przystąpił do realizacji filmu „Ptaki umrą w Peru”, 
| opartego na własnej powieści; główną rolę nimfomanki odtworzy żona pisarza, Jean 
Seberg, jej partnerami będą: Maurice Ronet, Pierre Brasseur t Dantelie Darrieur. 

* 


idyńskich ekra- 
izał się nowy 
legowski. „Fat- 
Zrealizował go 
Martinson, au- 
pułarnych, 0- | 
na komiksach, | 


fantastycznych | Siostra Jacqueline Kennedy, Lee Radziwiłł, otrzymała propozycję objęcia głównej roti 
lowieku-nietope- | w musicalu filmowym, przygotowywanym przez jedną z wytwórni hollywoodzkich. 
manie, | * 

sm”, zrobiony I Połowa spośród 170 filmów realizowanych w tym roku przez Hollywood kręcona jest 


w Europie, przy czym są to prawie wyłącznie drogie filmy, których produkcja w eu- 
ropejskich ateliers jest znacznie tańsza niż w hollywoodzkich. 
j * 
Amerykański prokurator Henry Wade zapowiedział realizację filmu dokumentalnego, 
| który ma odtworzyć wszystkie ujawnione dotychczas szczegóły dotyczące zabójstwa 
prezydenta Kennedy'ego. 


utartych 1 wy- | 
inych wzorów, | 
Serwo 57 
niom krytyki | 
n interesującym | 
ede wszystkim 
obecności Ra- 
elch w roli ty- 
Młoda Ame- 
* z Kalifornii, | 
Harvill, pod- 

akacyjnego po- | 
_ Europie zosta- 

lątana w aterę 

wską, _ blorąc 

v0li udział w pe- | 


+ 

Bryan Forbes realizuje film gangsterski „Deadfali” (Smiertelny wypadek) — o kra- 
dzieży cennej kolekcji klejnotów; w głównych rolach wystąpią: Michael Catne, Gio- 
vanna Ralli t Eric Portman. 


+ 
Gordon Douglas („Rio Conchos”, „Ringo Kid”) ukończył film „Tony Rome”, htsto- 
rię prywatnego detektywa działającego na Florydzie; główną rolę gra Frank Sinatra. 
* 
Nagrodzony na ostatnim festtwalu w Wenecji film Marca Bellocchło „Chiny są blis- 
ko” otrzymał wizę cenzury włoskiej, która początkowo zabroniła jego wyświetlania — 


sh dwóch zwal.. jako utworu „naruszającego dobre obyczaje”. 
ch się grup a- Wierniej i barwniej + 
Brigitte Fossey — z prawej Ponad trzystu dziennikarzy z catego świata, głównie z USA, zaproszono do Londynu 
na prapremierę filmu Johna Schlestngera „Z dala od szalejącego tłumu” (na zdjęciu — 
jiększą  niespo- scena z filmu); po pokazie goście zwiedzili okolice Anglii, w których rozgrywa się 
g 


| filmu jest Ra- 
Welch, która 


nina postać Mo- | „WIELKI MEAULNES" 
Blaise i nie tyl- 

| aUtjĄ PRZED PREMIERĄ 
sze spódniczki, | 

| z werwą i ta- | 
", — pisze re- 
' „Monthly: Film 


akcja filmu, opartego na powieści Thomasa Hardy'ego pod tymże tytułem. 


| Krytyka francuska z zainteresowaniem, ale też z du- 
żą dozą niepokoju, czeka na premierę filmowej wersjt | 

słynnej książki Alatna Fournier „Wielki Meaulnes” w 

reżyserii Gabriella Albicocco. Albicocco (którego 

film „Szczur Ameryki" spotkał się z bardzo nieprzy- | 

chylną oceną we Francji) pracował nad adaptacją 

| Ę TY przeszło trzy lata. Udało mu się nabyć prawa do sfil- 

- | mowanta książki od siostry zmarłego pisarza. 

a | Reżyser twierdzi, że starał się być maksymalnie 


wierny atmosferze tej niezwykłej, romantycznej opo- 


eobecność”), zre- | 

premierze znikt | wieści, jej wątkom ti postaciom. Szczególnie dużo 
sowy. Recenzent uwagt poświęcił eksperymentom z barwą, która sta- 
otują film, gdyż | nowi, jego zdaniem, jeden z decydujących elementów 
niem — stanowią utworu. Aby osiągnąć makstmum autentyzmu w gr: 
» wyklętego re- aktorskiej, Albicocco zaangażował nieznanych akto- 
WE enacibesz rów. W roli ukochanej Wielkiego Meauinesa wystą- 


wiazda« to tllm 
ez Marinę Vlady 
mowych kompo- 


piła Brigitte Fossey, która jako mała dziewczynka 
zagrała przed laty w znanym filmie Renć Clementa 
„Zakazane zabawy”. 


AZdi W EUROP 


FILMY 


| W drugiej połowie październi- 

| ka rozpoczyna się we Frankfurcie 
nad Menem IV Tydzień Filmu 
Azjatyckiego. Przegląd nie ma 

| charakteru festiwalu, nie są tu | 
przyznawane żadne nagrody. Or- I 

| ganizatorom chodzi przede wszy- 

| stkim o p 
tację sztuki filmowej krajów 
azjatyckich. Wachlarz kinemato- 


ularyzację i konfron- | 
j 
gralii biorących udział w prze- | 


glądzie jest bardzo szeroki. Poka- 
zywane są bowiem zarówno fil- 
my z Japonii, Indonezji, Indii, jak 
i filmy z azjatyckich republik 
radzieckich, Demokratycznej Re- 
|| publiki Wietnamu czy Chińskiej 
| Republiki Ludowej. Przeglądy re- 
| | trospektywne poświęcone są w 

tym roku twórczości znanego re- 
| gysera indyjskiego Bimal Roya. 


BERLIN. Reż. Konrad Wolf („Gwiazdy”) zakończył rea- 
lizację filmu „Miałem 19 lat”, który w autobiograficzny 
sposób opowiada o wyzwoleniu Berlina w roku 1945. W 
filmie biorą udział aktorzy niemieccy i radzieccy. 


| 
| PARYŻ. Po zakończeniu realizacji filmu „Cywilizacja 
| ludzka” dla telewizji francuskiej, Roberto Rossellini na- 


h 4 A A "YJ i di i ipcie: i ja 
KAIR. Fo wycofaniu z egipskich ekranów filmów pro- Kręci dwa filmy Kabularne w Eripole: Ewie tematy. 


dukcji angielskiej i amerykańskiej, kierownictwo kine- i 6 

| REZEOETAKU CZEEAŃ wzmiógłe) Imporfj filmów) z Ikrajówisc6in= o oe aEiEzo 2 tych Ulmów miny ae 

| listycznych. Ostatnie zakupy obięły 30 filmów jugosło- 7 

|. wiańskich i 12 produkcji NRD. Zorganizowano też Ty- PARYŻ. Claude Autant-Lara przygotowuje film „Fran- 

PX PAM | dzień Filmów Krajów Zaprzyjaźnionych, w którym wzię-  ciszkanin z Bourges” — o zakonniku, który w czasie oku- 

epiej niż biali | ły udział kinematografie Indii, Włoch, Węgier i Ludowej  pacji ocalił wielu ludzi z rąk gestapo. Główną rolę za: 
Sidney Poitier Korei. gra Hardy Kriiger. 
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REWOLUCJA 
PAŹDZIERNIKOWA 
A ŚWIATOWE KINO 


Jay Leyda, amerykański teoretyk i historyk fil- 
mu, jest świetnym znawcą historii filmu radziec- 
kiego i dalekowschodniego. Dawny asystent i 
przyjaciel Siergieja Eisensteina jest autorem jednej 
z najznakomitszych książek o filmie radzieckim 
— „KINO”. Na niedawnym sympozjum filmowym 
w Riepino — z okazji pięćdziesięciolecia Rewolucji 
Październikowej, wygłosił reterat o wpływie ra- 
dzieckiej sztuki filmowej na kinematografię ra- 
dziecką i chińską lat trzydziestych. Oto fragmen- 
ty. 


ok 1918. Amerykańska kine- 
matografia przeobraża się w 
poważną gałąź przemysłu, któ- 
rą żywo poczynają interesować 
wielkie banki, spółki akcyjne, 
a nawet rząd Stanów Zjedno- 
czonych. Ten nowy rodzaj bu- 
sinessu bardzo szybko przy- 
swaja sobie określone formy produkcyjne i 
artystyczne, co z natury rzeczy prowadzi do 
zaniku twórczej improwizacji i chęci ekspe- 
rymentowania, które tak pobudzająco wpły- 
wały na wczesny film amerykański. Rzeczy- 
wistość w filmie zostaje zepchnięta na dal- 
szy plan i tylko nieliczni twórcy, jak Fla- 
herty czy Stroheim, ośmielają się jeszcze 
rzucać wyzwanie standardowej produkcji, 
ukazując na ekranie obraz prawdziwego ży- 
cia i napięcie prawdziwych emocji. 


FILM GANGSTERSKI I REALIZM 


U progu depresji gospodarczej w świe- 
cie kapitalistycznym — w przededniu trze- 
ciego dziesięciolecia naszego wieku — dwa 
nagłe wstrząsy zmusiły amerykański film 
do powrotu na drogę realizmu: zwycięstwo 
kina dźwiękowego i entuzjazm krytyki dla 
osiągnięć radzieckiej sztuki filmowej. Za- 


FILM 


A 


BEEDZE a 


równo producenci, jak i twórcy filmowi nie 
mogli nie wyciągnąć wniosków z tych 
dwóch faktów. 

Pierwsza zrozumiała nową sytuację wytwór- 
nia Warner Brothers, wykorzystując komer- 
cyjnie film dźwiękowy. Młody i energiczny 
producent Darryl Zanuck objął wowczas w 
wytwórni stanowisko szefa programowego 
i głównego dramaturga. Jemu też przypad- 
ła zasługa oderwania produkcji filmowej od 
sztuk wystawianych na Broadwayu, jako 
podstawowego materiału scenariuszowego. 
Zanuck znalazł źródło lepsze i tańsze: wia- 
domości z gazet czytanych codziennie przez 
miliony. Realizacja filmów inspirowanych 
przez gazetowe tytuły nie wymagała kosz- 
townych wydatków na zakup praw autor- 
skich. Być może Zanuck pragnął wykorzy- 
stać przede wszystkim elementy sensacji i 
grozy, zawarte w kronikach kryminalnych. 
Jednak zaangażowani przez niego literaci i 
reżyserzy batdzo szybko zrozumieli, że właś- 
nie w ten sposób potrafią pokazać widzom 
pragnionym komentarzy, analiz i reflek- 
sji — najbardziej palące problemy kraju 
przeżywającego ostry kryzys gospodarczy. 

Wątpliwe, czy sam Zanuck oglądał jakie- 
kolwiek filmy radzieckie, które poczynając 
od 1926 roku ukazywały się z rzadka w nie- 
licznych rozrzuconych po kraju kinach spe- 
cjalistycznych. Natomiast nie ulega wątpli- 
wości, że znali je dobrze scenarzyści wy- 
twórni; byli to bądź krytycy lewicujących 
pism periodycznych, bądź autorzy sztuk o 
tematyce społecznej, wystawianych przez a- 
wangardowe zespoły teatralne w Nowym 
Jorku. Ci ostatni zwłaszcza znali i wysoko 


cenili europejską kinematografię, entuzjaz- 
mowali się radzieckim filmem i teatrem, 
które znajdowały się wówczas u _ szczytu 


swego rozwoju. 
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Prawda społeczna 
Edward G. Robinson jako „Mały Cezar” 


RADZIECKI 


A KULTURA FILMOWA 
ZACHODU | WSCHODU 


Eksperyment swój rozpoczął Zanuck re- 
alizacją dwóch najlepszych chyba i najbar- 
dziej pod względem ładunku krytyki spo- 
łecznej wyostrzonych filmów: „Mały Cezar” 
(1930) i „Wróg publiczny” (1931). Oba ude- 
rzyły jak biczem w konformizm i pasyw- 
ność amerykańskiego kina w poprzednim 
dziesięcioleciu. 

Dziś zżyliśmy się już z myślą, że tzw. fil- 
my gangsterskie — to komercyjne schematy, 
które trzeba zwalczać. Ale w owych cza- 
sach były one namiętnym oskarżeniem pa- 
nującej w społeczeństwie USA korupcji. 
Prawdziwą sensacją było wówczas zobaczyć 
na ekranie przywódców gangów kontrolują- 
cych politykę wielkich samorządów  miej- 
skich. Albo redakcje wielkich dzienników 
— bądź ulegające korupcji, bądź bezwzględ- 
nie niszczone za wszelką próbę przeciwsta- 
wienia się gangsterom. 

W ujęciu tematu i metodach realizacji ów- 
czesnych filmów  gangsterskich /odnaleźć 
można niewątpliwe wpływy radzieckiego 
filmu. Na przykład niektóre epizody i po- 
stacie z „Końca Sankt Petersburga" Pudow- 
kina, odpowiednio strawestowane, powtórzy- 
ły się w obrazach „Małego Cezara" w znako- 
mitej interpretacji Edwarda G. Robinso- 
na. A kryminalne wątki „Bezdomnych” by- 
ły bodźcem dla niejednego ze scenariuszy 
zrealizowanych w latach trzydziestych przez 
Warner Brothers. Powodzenie zaś serii 
gangsterskiej zmobilizowało naśladowców 
także w innych hollywoodzkich wytwór- 
niach. W ten sposób dekonywał się proces 
odrodzenia realizmu w amerykańskim ki- 
nie. 

Reżyser Rouben Mamoulian, który w o0- 
wym czasie zaczynał karierę filmową (u- 
przednio, po przyjeździe z Moskwy, praco- 
wał w nowojorskich teatrach), w swoich 


pierwszych na wskroś realistycznych fil- 
mach „Apłauz” (1929) i „Wielkomiejskie uli- 
ce” (1931) był jeszcze wierny duchowi ra- 
dzieckiej sztuki teatralnej i filmowej. King 
Vidor należał do reżyserów starszych, któ- 
rych realistyczna twórczość z trudem mie- 
ściła się w hollywoodzkich formułach; w tym 
czasie nie był związany z żadną wytwórnią 
i w 1934 roku nakręcił jako niezależny produ- 
cent „Nasz chleb powszedni” — film o bez- 
robotnych, którzy zorganizowali farmę spół- 
dzielczą. Ten zadziwiający utwór łączył w 
sobie obraz amerykańskiego kryzysu z pro- 
blematyką nie obcą wielu filmom radziec- 
kim, w szczególności „Turksibowi” Turina i 
„Ziemia pragnie” Rajzmana. Nawet nie u- 
kończone dzieło Eisensteina „Niech żyje 
Meksyk” zostawiło ślad w amerykańskiej 
twórczości filmowej; jego fragmenty stały 
się źródłem natchnienia dla twórców filmu 
„Viva Villa!” (1934) oraz wielu filmów mek- 
sykańskich w następnych dwu dziesięciole- 
ciach. 

Skomplikowanym prżykładem wpływów 
radzieckiej sztuki jest ekranizacja powieści 
Erenburga „Miłość Joanny Ney”, Pierwszy 
adaptował ją reżyser niemiecki G. W. Pabst, 
świadomie realizując film na radziecką mod- 
łę. Później temat ten podjął w okresie hisz- 
pańskiej wojny domowej Lewis Milestone, 
filmowiec amerykański pochodzenia rosyj- 
skiego. Ostatecznie jednak nie on, lecz po- 
chodzący z Niemiec reżyser William Die- 
terle zrealizował amerykańską wersję tej po- 
wieści, dając jej tytuł „Blokada”; scenarius. 
zaś napisał John Howard Lawson, który 
dzieje tej realizacji nazwał „metamorfozą 
wątku fabularnego”. Ale jeszcze bardziej za- 
dziwiającej metamorfozie uległ w amery- 
kańskiej imitacji temat zaczerpnięty z „Błę- 
kitnego ekspressu” Ilii Trauberga. Wykorzy- 
stując sam pomysł, Josef von Sternberg i 
wytwórnia Paramount zrobili ze społeczne- 
go dramatu olśniewające egzotyką tło dla 
Marleny Dietrich w „Szanghaj-Expressie”, 

ie bez reszty realizm pierwo- 


Kiedy film „Dzisiaj” Esfiry Szub, pierw- 
szego w świecie wybitnego twórcy w dzie- 
dzinie filmu montażowego, dotarł wreszcie 
do Ameryki, pokazano go szczupłemu gro- 
nu widzów pod tytułem „Armaty czy trak- 
tory?”. Wymowa ideowa i pomysłowość re- 
żyserii filmu była tak wielka, że krytyk fil- 
mowy Gilbert Seldes postanowił zrealizować 
podobny montaż filmowy — „Oto Ameryka” 
(1933), wykorzystując analogiczny materiał 
archiwalny, dotyczący społecznej i gospo- 
darczej historii Stanów Zjednoczonych. 


Obok bezpośredniego wpływu, jaki na fil- 
mowców amerykańskich wywierali tak wy- 
bitni artyści radzieccy, jak Eisenstein i Pu- 
dowkin, Szub i Trauberg, Ekk i Rajzman — 
istnieją niemniej istotne związki pomiędzy 
radzieckimi twórcami a amerykańskimi rea- 
lizatorami naszego pokolenia. Gdy Turin i 
Wiertow tworzyli swe najlepsze dzieła, Ri- 
chard Leacock był jeszcze dzieckiem, a prze- 
cież ich filmy ciągle mają wpływ na jego 
obecną twórczość. Inny wybitny twórca a- 
merykańskiego filmu, Elia Kazan, udzielił 
niedawno prasie francuskiej wywiadu, w 
którym wyznał, że decydujący wpływ na ca- 
łą jego twórczość wywarł Dowżenko, a głów- 
nie jego „Aerograd”. 


NA DALEKIM WSCHODZIE 


Pierwsze kontakty między  filmowcami 
chińskimi i radzieckimi, a raczej między ra- 
dzieckim filmem i chińską widownią, były 
równie przypadkowe i nieregularne — jak 
w Ameryce. I tu, i tam, torowały jednak 
drogę ideom Rewolucji Październikowej. 

Chińczycy po raz pierwszy zobaczyli ra- 
dziecki film w Charbinie w 1920 roku, kiedy 
chińscy pracownicy kolei Transsyberyjskiej 
zorganizowali coś w rodzaju prywatnych po- 
kazów, głównie kronik filmowych. Po 
śmierci Lenina w lutym 1924 roku — w 
Kantonie i Pekinie wyświetlano w ramach 
manifestacji żałobnych dokumentałny film 
o wodzu -rewołucji i o uroczystościach -po- 
grzebowych w Moskwie. Dla filmowców 
chińskich fakt ten nie miał zbyt doniosłych 
następstw, skoro nawet chińscy historycy 
filmowi nie wiedzieli (i chyba nie wiedzą 
do tej pory), że autorem tego dokumentu był 
Dżiga Wiertow. 

Pierwszymi radzieckimi filmami rozpow- 
szechnianymi w kinach chińskich były 
„Czerwone diablęta” i „Żydowskie szczę- 
ścić Jedyny ślad, jaki po nich pozostał — 
to żartobliwa nazwa nadana młodym żołnie- 
rzom chińskiej Armii Czerwonej — Czerwo- 
ne diablęta. 

Znacznie większe znaczenie miały dwa po- 
kazy „Pancernika Potiomkina” pod koniec 
roku 1926: jeden w Kantonie dla czołowych 


działaczy i kierownictwa rewolucyjnego tzą- 
du (wiadomo, że była wówczas obecna wdo- 
wa po Sun Jat-senie i pracownicy politycz- 
ni Akademii Wojennej, wśród nich prawdo- 
podobnie Czou En-laj); drugi — w Szang- 
haju, zorganizowany staraniem radzieckiego 
konsulatu dla chińskich artystów i pisarzy, 
z których wielu przeszło później do pracy w 
kinematografii. 

Zimą 1927 roku znalazł się w Chinach kie- 
rownik produkcji  „Potiomkina”, Jakow 
Bloch, i nakręcił niezwykle ciekawy film 
„Szanghajski dokument”. Była to pierwsza 
analiza filmowa społecznych stosunków w 
Chinach i pierwsza próba ukazania stosun- 
ków między Chińczykami i cudzoziemcami 
film daje też jasny pogląd na krwawe na- 
stępstwa przewrotu dokonanego w Szang- 
haju wiosną 1927 roku przez Czang Kai- 
szeka. 


Lata 1926 — 1930 nie pozostawiły żadnych 
śladów rozpowszechniania radzieckich fil- 
mów w Chinach. Ale w roku 1930 dwa chiń- 
skie periodyki kulturalne poświęciły spe- 
cjalne numery radzieckiemu kinu. Dopiero 
w kwietniu roku następnego dotarł do Szang- 
haju głośny film Pudowkina „Burza nad 
Azją”. Pokazano go jedynie w chińskiej 
dzielnicy miasta; w tak zwanych „konce- 
sjach” zagranicznych nie został dopuszczony 
na ekrany. Film Pudowkina ukazał się w 
roku 1933 ponownie w kinach szanghajskich, 
idąc tropem niezwykłych sukcesów, jakie 
odniósł w tym mieście film Ekka „Bezdom- 


ni”. 


Sytuacja zmi się radykalnie pod wpły- 
wem japońskiej napaści na Chiny. Do tej 
pory Komunistyczna Partia Chin, działająca 
nielegalnie, niewiele poświęcała uwagi spra- 
wom filmu. Pisarze i artyści — komuniści 
lub będący pod wpływami partii — nie mieli 
kontaktu z szanghajskim światem filmowym, 
który stronił od problemów społecznych. Te- 
raz partia organizuje grupę filmową pod kie- 
runkiem powieściopisarza Sia Jana i nawią- 
zuje współpracę z szanghajskimi wytwórnia- 
mi. Aby skutecznie przeciwdziałać twórczo- 
ści o tradycyjno-feudalnym charakterze oraz 
naśladownictwom kina amerykańskiego, gru- 


Prawda heroiczna 
Borys Baboczkin jako Czapajew 


pa ta oparła się na dwu elementach: na no- 
wej, postępowej literaturze, której przed- 
stawiciele odegrali poważną rolę w przyswo- 
jeniu chińskiemu odbiorcy utworów zagra- 
nicznych — oraz na radzieckiej kinematogra- 
-. Skromną znajomość radzieckich filmów 
— z „Potiomkinem” na czele — trzeba było 
uzupełniać wiadomościami czerpanymi z 
pism obcych, a nawet ustnymi relacjami po 
rzadkich wizytach w Moskwie. Wystarczyło 
to jednak, by w następnym pięcioleciu (1932 
— 1937) — aż do momentu okupacji Szang- 
haju przez Japończyków — sytuacja na tym 
polu uległa zmianie. 

Pomimo nacisku komercjalnych wymagań 
oraz czujności kuomintangowskiej cenzury, 
daje się odczuć sięganie chińskiej twórczo- 
ści filmowej tego okresu do radzieckich wzo- 
rów. Pierwszym „lewym” filmem zrealizowa- 
nym w Szanghaju w 1932 roku był „Szalo- 
ny potok”, wymierzony przeciw korupcji 
aparatu państwowego w czasie wielkiej po- 


JAY LEYDA 


wodzi. W roku 1933 nakręcono na podstawie 
scenariusza Sia Jana „Wiosenne jedwabniki”, 
film ukazujący życie wiejskiej biedoty. W 
rok później powstają pod wpływem „Bez- 
domnych” filmy z życia młodzieży („Pieśń 
rybaków” i „Wielki szlak”). 

W roku 1936 w Szanghaju pojawił się 
„Czapajew”. I choć nie odważono się otwar- 
cie naśladować filmu Wasiliewych, to jednak 
wpływ jego jest widoczny w bojowo anty- 
japońskim filmie „Męstwo przewyższa obło- 
ki” (czapajewowska idea ludowej armii wal- 
czącej z agresorem). Na szczególną uwagę za- 
sługuje jeden z filmów nakręconych w 
Szanghaju pod wpływem „Bezdomnych” — 
„Zbłąkane owce” o życiu opuszczonych wiel- 
komiejskich dzieci. Porównanie „Zbłąkanych 
owiec” z amerykańskim naśladownictwem 
filmu Ekka — „Stalowe serca” — ukazuje 
wyraźną zależność ujęcia tematu od warun- 
ków społeczno-gospodarczych w każdym z 
krajów, w których odnajdujemy wpływy ra- 
dzieckiej twórczości filmowej. Chłopcy z 
filmu amerykańskiego to kilkunastoletnie po- 
drostki, jak u Ekka, natomiast w filmie chiń- 
skim wiek młodocianych bohaterów nie prze- 
kracza 10 lat. Twórcy chińscy, w obawie 
przed władzami Kuomintangu, unikali poka- 
zywania na ekranie poważnych i szokujących 
konfliktów. Miłe dzieciaki zamiast rozwy- 
drzonych nastolatków to ustępstwo na rzecz 
dawnej tradycji amerykańskiego kina, któ- 
re często konfrontowało wzruszającą niewin- 
ność wieku dziecięcego z zepsuciem otacza- 
jącego świata dorosłych. W rezultacie — 
chiński film okazał się sentymentalną mier- 
notą, doszczętnie wypraną z wszelkich pobu- 
dzających do myślenia emocji. 

W roku 1937 okupacja japońska kładzie 
kres szanghajskiej produkcji filmowej. Do- 
świadczenia zdobyte w omawianym pięciole- 
ciu kontynuowane będą dopiero po zakoń- 
czeniu drugiej wojny światowej. Ale również 
do pewnego tylko czasu. 


* 


Może wydać się niesłuszne, że mówiąc o 
wpływach kina radzieckiego na film amery- 
kański i chiński — położyłem tak wielki 
nacisk na lata trzydzieste, które są już da- 
leko za nami. Badając jednak kierunki ide- 
owe i konflikty owego dziesięciolecia, zrozu- 
miałem, że dziś jesteśmy świadkami zjawisk 
bardzo zbliżonych do ówczesnych. I to nie- 
zależnie od konsekwencji wojny światowej 
i rewolucji na kontynencie azjatyckim. We 
współczesnych filmach amerykańskich ciągle 
jeszcze wyraźne są zmagania między kon- 
formistyczną formułą artystyczną a silniej- 
szymi tendencjami realistycznymi. Kierunek 
realistyczny, wygnany z wielkich wytwór- 
ni, doszedł do głosu w „kinie podziemnym” 
i w niektórych eksperymentach dokumental- 
nych Leacocka. 


Il 


GD ZIE 


GDZIE 


„Chcemy przywrócić film włoski Włochom, zanim zginie, zgniecio- 
ny przez machinę przemysłową obcych kinematografii, które go dziś 


uzależniają od siebie i ograniczają. 


Wielu producentów włoskich 


Ściśle współpracuje ze swoimi amerykańskimi kolegami, ale rola ich 
sprowadza się często do funkcji kierowników produkcji, którzy mu- 
szą realizować filmy tak, jak sobie tego życzą Amerykanie”. 


Myliłby się jednak ten, kto by 
sądził, że ta polemiczna deklara- 
cja wyszła spod pióra jakiegoś 
działacza związkowego,  lewico- 
wego intelektualisty czy też so0- 
cjalistycznego ministra. Słowa te 
powiedziała hrabina Marina 
Cicogna, należąca do rodziny 
jednego z czołowych przywódców 
organizacji włoskich przemysłow- 
ców, prezesa Confindustria. 

Nie ma w tym nic dziwnego 
ani — tym bardziej — rewolu- 
cyjnego. Hrabina postanowiła bo- 
wiem założyć własne przedsię- 
biorstwo produkcji filmów. A 
ponieważ rodzina Cicogna ma 
dość pieniędzy, by obejść się bez 
kapitałów amerykańskich, może 
sobie również pozwolić na luksus 
imówienia prawdy. Zresztą kruk 
krukowi oka nie wykole — ka- 


pitaliści zawsze potrafią dojść 
między sobą do porozumienia. 
Nie jest więc wykluczone, że ta 
wojownicza deklaracja ma na 
celu uzyskanie dla nowo powsta- 
lej firmy lepszej sytuacji prze- 
targowej w ew. y. 


z amerykańskimi 
Hrabina Cicogna 

czasie festiwalu weneci 

stawne przyjęcie na cześć trzech 


wspólnikami. 
wydała w 
go wy- 


wybitnych reżyserów, których 
filmy były prezentowane na fe- 
stiwal Luchino Viscontiego 
(„Obcy”), Pier Paolo Pasoliniego 
(„Król Edyp”) i Luisa Bunuela 
(„Piękność dnia”). Nie trzeba do- 
dawać, że wszyscy trzej uchodzą 
za „skrajnie lewicowych”. Gdy- 

y ją zapytać, co sądzi o ich po- 
glądach, hrabina Cicogna odpo- 
wiedziałaby zapewne tylko: — 
Business is business! — Nie da 
mo w przyjęciu wzięli ud: 
wszyscy prominenci świata  fil- 
mowego — od Elizabeth Taylor 
i Richarda Burtona do Giny 
Lollobrigidy. 

Zdarzenie to daje pojęcie o ty- 
powo hollywoodzkim klimacie, 
jaki zaczyna panować w świecie 
włoskiego filmu. Rzym nie jest 
już, jak w heroicznych czasach 
neorealizmu, głównym ośrodkiem 
produkcji, bogatym w talenty, 
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ale ubogim w środki materialne; 
mie jest także wielkim i barw- 
nym targowiskiem — efernerycz- 
nych firm, które produkowały 
setki komercyjnych filmów „z 
niczego”. Dziś wokół popularnej 
Cinecitta, która jest tylko jedną 
z wielu istniejących wytwórni, 
zbiegają się w Rzymie wielkie 
interesy producentów i dystry- 
butorów amerykańskich;  finai 
sują oni w części lub w całości 
filmy, uchodzące później za wło- 
skie. Większość tych filmów jest 
jednak owocem  współprodukcji 
z Francją, Niemcami Zachodnimi 
lub Hiszpanią. Z każdym rokiem 
rośnie liczba krajów, w tym 
także socjalistycznych, które po- 
stulują wstawienie do umów han- 
dlowych z Włochami klauzul o 
współprodukcji filmów; wśród 
najświeższych partnerów wy- 
mieńmy Czechosłowację, ZSRR 
i Rumunię. 

Ostatnio mówi sie, że Francu- 
zi, mimo ich tradycyjnego „au- 
tarkizmu”, są mocno zaniepoko- 
jeni faktem, iż Paryż — jako 
centrum produkcji filmowej — 
zaczyna spadać do roli drugo- 
rzędnej. Podobno Francuzi byli- 
by nawet gotowi do zakulisowych 
pertraktacji z Hollywoodem, aby 
ściągnąć kapitały amerykańskie, 
które mogłyby ożywić francuską 
produkcję filmową i przywrócić 
splendor paryskim ateliers. 

Duże wrażenie wywarła decy- 
zja Rogera Vadima, który posta- 
nowił kręcić w Rzymie swój naj- 
nowszy film „Barbarella” z Jane 
Fondą w roli głównej. Producen- 
tem tego filmu jest Dino de 
Laurentiis. Nie zapominajmy, że 
Vadim był twórcą mitu Brigitte 
Bardot, który przyniósł kinema- 
tografii francuskiej i gospodarce 
narodowej Francji wiele miliar- 
dów franków w dewizach. Te- 
raz, kiedy gwiazda BB zaczyna 
blednąć, Vadim próbuje wylan- 
sować na jej miejsce swoją no- 
wą amerykańską żonę. 

Gdy coraz to inni wybitni re- 
żyserzy zagraniczni przyjeżdżają 
do Włoch realizować swoje filmy 
(na ich długiej liście znalazł się 
np. Joseph Losey), z drugiej stro- 
ny obserwujemy zjawisko od- 
wrotne: wielu włoskich reżyse- 
rów kręci swoje filmy za granicą. 
Obok Antonioniego, który oświad- 


czył, że woli obecnie pracować na 
obczyźnie, w Paryżu kręci De 
Sica, Mario Monicelli w Anglii i 
Szkocji z Claudią Cardinale, Al- 
berto Sordi (dziś już bardziej re- 
żyser niż aktor) skończył właśnie 
film w USA, młoda reżyserka te- 
lewizyjna Liliana Cavani rozpo- 
częła w Sofii realizację filmu o 
Galileuszu. Carlo Lizzani nakrę- 
cił film w Ameryce itd. 

W tych warunkach sprawa 
„narodowości” dzieła filmowego 
staje się coraz bardziej złożona. 
Nierzadkim zjawiskiem jest dziś 
film reżysera jednej narodowości 
dla producenta z innego kraju, 
realizowany w trzecim... A poza 
tym stale rośnie ilość współpro- 


dukcji. Ten stan rzeczy wpłynął 
na decyzję tegorocznego festiwa- 
lu w Wenecji, by nie przywiąz 


wać wagi do narodowości  fil- 
mów. tylko do nazwisk samych 
reżyserów. 


Wszystkie te probiemy nie na- 
leżą bynajmniej do spraw li tyl- 
ko etykiety, ale wiążą się z pod- 
stawowymi zagadnieniami życia 
kulturalnego, określają narodowy 
charakter artysty i jego sztuki. 
Muszą też być rozpatrywane pod 
kątem walki, jaką kinematogra- 
fia włoska toczy o przetrwanie, 
o zachowanie własnej przestrze- 
ni życiowej w obliczu naporu te- 
lewizji i nowych dynamicznych 
form masowej rozrywki. 


KORESPONDENCJA WŁASNA Z WŁOCH 


Na wielkim balu 
Claudia Cardinale ; Gina Lollobrigida 
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w_ filmie 

socjalistycznym, wędrująca 

od kilku lat poprzez Cze- 

chosłowację, Węgry i Jugosławię, 

dotarła już do Bułgarii? Odpo- 

wiedzi na to pytanie szukaliśmy 

podczas tegorocznego VI  Festi- 

walu Filmów  Bułgarskich w 
Warnie. 

Kino bułgarskie już przed 
dziesięciu laty poczęło uświada- 
miać sobie konieczność przejścia 
od ideowej i poznawczej o b- 
sługi widza do prób nawią- 
zania z nim dialog u, gdy 


pojawiła się — niedoceniona 
również w Polsce — „Wyspa 
śmierci" Rangeła Wyłczanowa. 
Od tego czasu  najambitniejsi 


twórcy raz po raz próbują pene- 
trować tereny nowe, jeszcze 
przez rodzimy film nie dotknięte. 
Choć próby te kończą się różnie, 
jest ich z każdym rokiem coraz 
więcej. 


„NOWA FA 


Za najciekawszy film fabular- 
ny warneńskiego festiwalu uznać 
trzeba — obok nagrodzonego na 
festiwalu w Moskwie „Odchyle- 
nia” Ostrowskiego i Stojanowa, o 
którym FILM już wiele pisał — 
czterdziestominutową nowelę 
„Zanim nadejdzie pociąg”. De- 
biutujący nią w filmie fabular- 
nym dokumentalista Eduard Za- 
chariew szkicuje tu z dużą su- 
gestywnością i zmysłem obserwa- 
cyjnym kilka charakterystycz- 
nych małomiasteczkowych typów. 
Inspektor drogowy, majster fa- 
bryczny, instruktor samochodo- 
wy — wszyscy ci ludzie są po- 
chłonięci _ własnymi sprawami, 
uwagę ich zaprząta wyłącznie 
możliwość wykorzystania zajmo- 
wanego stanowiska dla  osobi- 
stych celów, nie zawsze zgodnych 
z interesem ogółu. Pointa filmu 
— choć nazbyt symboliczna — 
nie jest w stanie zepsuć ogólnego 
wrażenia:  Zachariew _ potrafił 
przyjrzeć się ludziom z bliska, 
ujawnić ich starannie zazwyczaj 
maskowane cechy, wzbudzić w 
widzu moralny niepokój. Sprzyja 


temu sama struktura noweli — 
intrygujący, rwący się rytm, nar- 
racji, bliskie plany bohaterów, 
oryginalna kompozycja plastycz- 
na. 

Podobnych walorów nie znaj- 
dujemy w „Zapachu migdałów" 
Lubomira Szarłandżijewa — dość 
powierzchownej próbie pokazania 
ludzkich uczuć i namiętności. Nie 
znajdujemy ich też w nagrodzo- 
nej Złotą Różą „Nocy bez końca” 
Wyło Radewa („Car i generał"); 
analizę zachowania grupy pasa- 
żerów przedziału kolejowego, w 
którym schronił się uciekający 
przed hitlerowcami angielski lot- 
nik — oparł Radew o zbyt kru- 
che podstawy scenariuszowe. 

Wśród dokumentów dużą gru- 
pę stanowiły filmy poświęcone 
rewolucyjnej przeszłości. Impo- 
nują one wprawdzie ogromną 
ilością zachowanych w doskona- 
łym stanie zdjęć archiwalnych, 


ale ograniczają na ogół swe am- 
bicje do ilustrowania historycz- 
nych wydarzeń i przemian poli- 
tyczno-społecznych. Bardziej o- 
sobisty ton potrafił nadać swemu 
„Poematowi bez zakończenia” 
jedynie Wasil Mirczew, absol- 
went szkoły łódzkiej. W grupie 
tej znalazły się jednak filmy, 
których twórcy zadeklarowali 
gotowość podzielenia się z wi- 
dzem własnymi refleksjami i 
przemyśleniami. Georgi Janew 
przeplata w „Spotkaniach” zróż- 
nicowane w tonacji barwnej 
zdjęcia wystąpień publicznych i 
pogrzebu Georgi Dymitrowa — 
ze współczesnymi portretami lu- 
dzi odwiedzających  sofijskie 
mauzoleum. To zderzenie zdjęć 
© odmiennym nastroju i tempera- 
turze emocjonalnej, konfrontacja 
patosu i beztroski, momentów 
dramatycznych i młodzieńczej 
niefrasobliwości — byłaby jesz- 
cze bardziej wymowna, gdyby 
autor oszczędził sobie nazbyt 
łatwych efektów lirycznych w 
części współczesnej. Ton głębo- 
kiej troski o dorastające pokole- 


Na zapadłej prowincji 
„Zanim nadejdzie pociąg” 


nie cechuje film Awrama Ignato- 
wa „Jeszcze jest czas pomyśleć” 
— utrzymaną w konwencji „ci- 
nćma-vćritć" relację o poglądach, 
planach i marzeniach nastolat- 
ków. Do ciekawszych filmów do- 
kumentalnych należały także „Od 
jednego do ośmiu” Christo Ko- 
waczewa — sarkastyczna, chwila- 
mi wstrząsająca opowieść o no- 
woczesnych metodach leczenia 
alkoholików; „Sonata na dwoje 
skrzypiec Stefana Charitonowa i 
„Mała malarka” Neweny Tosze- 
wej — impresje na tematy ar- 
tystyczne, świadczące o spostrze- 
gawczości i poczuciu humoru 
twórców; wreszcie — interwen- 
cyjna publicystyka zawarta w 
filmie „Wielki jest nasz żołnierz” 
Brajko Popowa i w niektórych 
wydaniach satyrycznego periody- 
ku „Fokus”, 

Filmy animowane raz jeszcze 
potwierdziły poprawny poziom 
tej dziedziny twórczości. Ale w 
wysmakowanym plastycznie „Wy- 
knańcu z raju” Todora Dinowa, 
dowcipnej w swej filezofującej 
wymowie „Dziurze” Zdenki Doj- 


wracamy się do Was, Czytelnicy, z prośbą o wypełnienie 
załączonej ankiety. Jej wyniki pomogą nam w redagowa- 
niu pisma, pozwolą na zorientowanie się, jakie są Wasze 
życzenia i uwagi pod naszym adresem. Po czytelnym wy- 
pełnieniu ankiety, prosimy wyciąć ją i przesłać do redak- 
cji w terminie do 23 października br. 
Wśród wszystkich uczestników ankiety, którzy podadzą swe 
nazwiska i adresy, rozlosujemy nagrody — 20 książek WAiF o tema- 


tyce filmowej. 


1. Jaka jest Twoja opinia o tygodniku FILM? Czy pismo jest bardzo 
dobre, dobre, PSIE cz niedobre baiwa epinię ELKA 


Inne uwagi . 


2. Czy odpowiada Ci szata graficzna FILMU? Jeżeli nie — JC po- 
winna być (kolor, więcej zdjęć czy tekstu itp.)? 


3. Co sądzisz o serwisie informacyjnym FILMU? Czy jest wystarcza- 
jący i aktualny? Jakich informacji brak? BY olalyĆ święcej one śl! 


z kraju czy z zagranicy? 


A” ZMIERZA DO MORZA CZARNEGO 


czewej, a nawet w  aluzyjnej 
„Wiośnie” Donju Doneva — trud- 
no doszukać się bardziej orygi- 
nalnych myśli i rozwiązań for- 
malnych, 

Tegoroczny festiwal nie za- 
spokoił wszystkich oczekiwań, 


KORESPONDENCJA 


WŁASNA Z WARNY 


rozbudzonych rosnącymi ambi- 
cjami bułgarskiego filmu. Był 
jednak świadectwem fermentu i 
poszukiwań, które — wzbogaco- 
ne śmielszą refleksją  filozoficz- 
ną, społeczną, moralną — mogą 
już w najbliższej przyszłości stać 
się zalążkiem ciekawych  osiąg- 
nięć. 


4. Co sądzisz o artykułach publicystycznych? Czy dają wyczerpujące 
naświetlenie zjawisk, kierunków filmowych, problemóyj kinemato- 


grafii polskiej i zagranicznej? . 


5. Czy podobają Ci się nasze recenzje filmowe? Czy powinniśmy 
omawiać wszystkie filmy bieżącego repertuaru? Czy wolisz recenzje 


dłuższe czy krótkie? 


6. Czy odpowiada Ci treść i forma materiałów poświęconych polskiej 


kinematografii (felietony, reportaże z produkcji, 


„wywiady z filmow- 


cami i aktorami)? Jakie tematy Cię interesują? Czy chciałbyś czytać 
reportaże z realizacji WŁ IOOEKCH CY i znaleźć NA 


w każdym numerze? 
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DRODZY NIEOBECNI 


ówi się, że film Tony Richardsona 
M „Drodzy nieobecni” (The loved one”) 

jest filmem komercyjnym. Zrobił go 

twórca „Samotności długodystansow- 
ca” i „Toma Jonesa” dla amerykańskiego pro- 
ducenta. Film opowiada o pobycie w Ame- 
ryce, ściślej —- w Los Angeles, młodego An- 
glika, trochę nieroba, trochę poety, u jego 
wuja, który jest scenografem w Hollywo- 
odzie. Pewnego dnia wuj zostaje wyrzucony 
z wytwórni, gdyż jest już stary i mocno 
wysłużony. Rozgoryczony — wiesza się. Spra- 
wa jego pochówka, sprawa cmentarzy ame- 


rykańskich, sentymentu Amerykanów do 
zmarłych i wielkiego businessu, jaki wokół 
tego się rozwinął, jest tematem filmu Ri- 
chardsona. 

Nie jest to utwór komercyjny. Ani w sen- 
sie chodliwego towaru (kto znów tak bardzo 
chce oglądać filmy o cmentarzach), ani w 
sensie niskiej rangi artystycznej. Chociaż, je- 
śli chodzi o ów moment, film „Drodzy nie- 
obecni” jest chyba mylący. Niby kiczowaty, 
chwilami nawet mocno, Ale nie tyle on, ile 
to, co pokazuje i o czym opowiada. 

Bohater po śmierci wuja przychodzi do 
zakładu pogrzebowego. Zakład to cały kom- 
binat:  kostnice-lodownie  mumifikatornie, 
gabinety kosmetyczne, wreszcie sam cmen- 
tarz, gdzie grzebie się nieboszczyków w zie- 
mi, jeśli lubili ziemię, albo pod wodą, jeżeli 
lubili wodę; gdzie jest sektor  patetyczny 
i jest sektor sentymentalny; gdzie pełno ko- 
pii sławnych rzeźb i innych pamiątek kultu- 
ry i sztuki, z pietyzmem odtworzonych. 

To film antropologiczny, jeżeli nawet po- 
stawiony na głowie. Pokazuje on, jak w kra- 
ju, w którym wszystko można dostać za pie- 
niqdze prócz nieśmiertelności i drugiego ży- 
cia, kupuje się możliwie starannie przyrzą- 
dzoną namiastkę. Kiedy nasz bohater zjawia 
się w zakładzie, piękne panny w twarzowych 
żałobnych strojach, a później pan o wzięciu 
dobrego gospodarza, pytają go czy jego „dro- 


Żagoća kó 
KRYÓNE 


gi zmarły” wolałby być zakopany, spalony 
albo zmumifikowany; wolałby mieć trumnę 
wodoszczelną czy również odporną na każdą 
wilgoć; wyściełaną sztucznym włóknem czy 
jedwabiem, gdyż niektórych — powiada 
urzędnik — sztuczne włókno drażni. 

Po czym jesteśmy świadkami szminkowa- 
nia nieboszczyków, przeprowadzania na nich 
nawet operacji upiększających, przyprawia- 
nia łysym włosów. 

Makabryczne? Nie o to chodzi. A przynaj- 
mniej nie tylko. Oto jeden z pracowników 
zakładu przez wszystkie wolne od pracy go- 
dziny karmi swoją matkę. Staruszka jest gó- 
ra mięsa i tłuszczu, nie chodzi już, leży. Co 
z nią zrobi po śmierci kochający syn? Włoży 
jej zapewne do trumny pieczonego prosiaka, 
wymości trumnę pierzynką, ewentualnie jesz- 
cze ozdobi nieboszczkę. Niech konsumpcja 
trwa wiecznie. 

Film Richardsona nie poprzestaje na cmen- 
tarzu ludzkim. Pokazuje cmentarz zwierząt. 
Oba miejsca, jak ich nieboszczycy i zabiegi 
wokół nich, niczym się od siebie nie różnią. 
A nawet to na cmentarzu zwierzęcym ktoś 
wpada na pomysł, by zamiast grzebać trupy, 
wystrzeliwać je przy pomocy rakiet w prze- 
stworza, niech latają. Ideę tę przejmuje wła- 
ściciel cmentarza ludzkiego i na koniec filmu 
pierwsza rakieta z nieboszczykiem opuszcza 
nasz glob. Żywi ludzie dążą do gwiazd, po- 
dążą też ich bliscy zmarli. 

Drażniąca atmosfera „Drogich nieobecnych” 
iich poetyka z głupia frant — przypomina 
trochę filmy Polańskiego. A jednak dzieła 
Richardsona nie chciałbym traktować jako 
przenośni. Wolę go widzieć jako — powia- 
dam — dokument. O tej dziecinno-okrutnej, 
metafizyczno-komercjalnej kulturze. W „Mar- 
twych duszach” Gogola, które przy podob- 
nych okazjach zawsze przychodzą na pamięć, 
nieboszczycy nagle okazują się najwspanial- 
szymi ludźmi na świecie, W „Drogich nieo- 
becnych”, ozdobieni i odmłodzeni, otoczeni 
zbytkiem, są z kolei ludźmi najszczęśliwszy” 
mi. To nie jest drwina psotnego autora, to 
konsekwencja jakiegoś nurtu naszej cywili- 
zacji, której tylko jaskrawym przykładem 
bywa Ameryka. Nurtu zakładającego fizycz- 
ne trwanie, samo trwanie — jako swój ideał. 


„ALPHAVILLE” (Francja). „Science 
-fietion" w wykonaniu Jean-Luc 
Godarda: 


Filozofia niezbyt oryginalna, a jednocze- 


śnie zdumiewająca wrażliwość, bystrość i 
absolutny zmysł obserwacji. 


PO WIELKIEJ BURZY” (Szwajca- 
ia). Film o bezdomnych dzieciach, zre- 
alizowany w 1948 roku przez Freda Zin- 
nemanna: 


Przypomina, że w kinie bardzo dobrze 
się płacze, że po łzach człowiek wychodzi 
z kina odświeżony i syty. 


„JOWITA” — film Janusza Morgen- 
sterna. Adaptacja „Disneylandu” Stani- 
sława Dygata: 


Ładny, lecz trochę błahy. 


„SZKOŁA GRZESZNIKÓW” (Czecho- 
słowacja). Film o przestępczości mło- 
dzieży. Reżyserował JiFi Hanibal: 


Schematyczny punkt wyjścia, a potem 
wszystko słę odwraca: ten film mówi 


« prawdy może nie odkrywcze ale nigdy w 


kinie nie wypowiadane, 


„GRYMASY" (Węgry). Reżyserowa- 
li dwaj absolwenci studia Beli Bal: 
sa, Ferenc Kardos i Janosz Rozsa: 


Autorzy nie mają, na szczęście, ambicjt 
moralizatorskich, mają za to wspantałą wy- 
obraźnię. 

| 


„O TYCH PANIACH” — pierwsza 
barwna komedia Ingmara Bergmana: 


Jest w tym filmie chłód zdewastowanego 
kościoła, przerobionego na wyłożony plu- 
szami kabaret. 
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1. Co sądzisz o korespondencjach z zagranicy, sprawozdaniach z fe- 


9. Jakich autorów pisujących w FILMIE cenisz najbardziej? 


stiwali filmowych? Jakie kraje, kinematografie, szczególnie Cię inte- 


resują? „. . . 


10. Czy masz trudności z otrzymaniem FILMU w swoim kiosku? . 


8. Czy odpowiadają Ci stałe działy i rubryki FILMU (Tydzień w fil- 
mie, Filmy, o których się mówi, Głosy i glosy, Wiadomości zagranicz- 
ne, Zapiski krytyczne, Nasi recenzenci pisali, Czytaliśmy, Panie Re- 
daktorze, Idziemy do kina, Dziewięciu gniewnych ludzi)? Podkreśl te, 
które czytasz? Które z nich uważasz za najlepsze, a które za niepo- 
trzebne; jakie inne należałoby utworzyć na ich miejsce? 
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(podawanie powyższych danych 


nie jest konieczne) uł. Puławska 61 


OFERTA MATRYMONIALNA 


(La visita) 


iDZIEMY 


symfoniczna 
(The Hoffnung Sympho- 
ny Orchestra). Scenariusz: Derek 


Scenariusz. 
Pietrangeli, 


Antonio 
Ruggero 


; Maecari I'ttore "Stoi | Lamb | John italas. Realizacja 
: i er. Oprawa 
CZŁOWIEK pReżysczja: Antonio | Tom ailey, Muzyka 
, Armando grin. Produkcja: Halas and Batchi 
Ę lor_Cartoon (Wielka Brytania)—1965. 
K T Ó R E G o Barwny film rysunkowy. 
Muzyka: Armando 
Trovajoli 


Wykonawcy: Pina — 
Sandra Milo, Adolfo — 
Francois Perier, Cuca- 


KOCHAM 


racha — Mario Adorf, 
(Czełowiek, kotorogo Git miżć 
z z ja lublu) Minervibi, Renato  — 
Gastone Mości 
Scenariusz: _ Leonid la — Perego Di 
Zawalniuk | Julij Ka- Reżyseria polskiej 
kę: R wersji językowej: Je- 
Reżyseria: Julij Ka- rzy Twardowski 
rasi 
Ę + Produkcja: _ Zebra 
ZH ELLO Film Aera_ Films 
Muzyka: Jurij Le- Barwna, szerokoekranowa komedia liryczna. Zderze- (Włochy — Francja) — 
witin nie dwóch bohaterów o różnych temperamentach. Je. KE 
k | den z nich jest człowiekiem czynu, drugi — reprezentuje * 
4 cew aworzij Zenow, postawę kontemplacyjną, refleksyjną. 


Rodka — Ewgienij Gie- Komedlodramac REGA 


. snuty na tle pierwsze- 
padimow, Kostla — Nie Ę go spotkania dwojga 

i kołaj rzlikin, Sa- Dodatek: „Lodowy tramwaj” (Ledowyj tramwaj). ludzi, którzy poznali 
sza — Tamara Siemi- Scenariusz: J. Tambek. Realizacja i zdjęcia: Semen się dzięki ogłoszeniu 

na, Ligla — Ała _Wi- Szkolnikow. Produkcja: Tallin=film (ZSRR) — 1964. imatrymoalalnemioROw 

truk, Waśka — Sier. Dokument o pracy ludzi zatrudnionych na promie jest rzymskim  ekspe- 

giej Waniaszkin. łączącym przybrzeżne wyspy zachodniej Estonii ze dientem, ona — maga- 

Produkcja: MOSFILM stałym lądem. zynierką (w małym 


(ZSRR) — 1966. miasteczku. 


MĘCZENNICY MIŁOŚCI | 


Z REPERTUARU DKF-ów 


(Mużednici lasky) Produkcja: Studio Fllmowe Barrandov 
Scenariusz: Jan Ntmec i Elster Krum- — Zespół Twórczy Novotny — Kubala 
bacho' (Czechosłowacja) — 1966. 

Reżyseria: Jan Nómec 

Zdjęcia: Mirosiav Onfićek + 


Muzyka: Jan Klusak | Karel Mareś 


Wykonawcy: manipulant — 5 = wybitny  —6 dobry 4 słaby 
va, dziewczyn: w. czapce listoni Trzy mikrozdarzenia, melancholijne anzg- b. dobry —5 dyskusyjny —3 zły 
NRY EC EA doty, trzy głosy w obronie nieudanych, nie- 
Bezoya NOCĄ — Jan Klusak, śpie- śmiałych ludzi. Stylizowane na utwory sta- TT ZF) 1 'T r 
w; arel Gott, tramp z pociągu — h i EADALELNAFE || 
Vladimir Preclik, RudolfSierotka — Jo- RAE ZY Alez OZ ŚE „lal |3l4| |3 
sef Konićek, blada dziewczyna — Denisa nowskim oraz komedii salonowej z lat trzy- si5l4 Śl.l8|3 4 
Dvofakova. dziestych. TYTUŁ FILMU SIBJA ZIŚJS|5s|5 
i ślEJŚ SlEJS|E|8|3 
| UOCICJECIENENE 
j|d|- w | N|djś|= 
| 


Ja, twój syn s|s| |a|s|s js|e 


KAM0- bea 
NIEBEZPIECZNA MISJA | = . 


sjaja| |5|5|5|4 

(Czerezwyczajnoje poruczenije) Alphavilie 5 IG JEE 

Scenariusz: PR, zsajew, — |-—-| — --———| 
Reżyseria: Stiepan Kieworkow | ą | 

Erazm Karamian LB GA 4 34 4 


Artaszes Dżałalan E3E 
Egar Owanesja! 
Wykonawcy: Kamo — Gurgen To- 
nunc, Dzierżyński — Anatolij Fal- 
kowicz, Ola — Nina Szacki 

— Tristam Kwełai 
Siemien Sokołowski, szpicel — Bo- 
ris Czirkow, prowodyr anarchistów |— — | 
— Wladimir” Kenigson, Jelena — Ni- Gdy odlatują | 

ma Alisowa, aktorka — Elia Leżdej, bociany 4 3 
pułkownik — Władimir Drużnikow, = 
Swierdłow — A. Kutiepow. 
Produkcja: Armenfilm (ZSRR) — 
1965. 


Miłość w przyrodzie | 4 


Jowita 3 


| 
Życie zamku j4|3|j4)3|4)3 3 


+ 


Osiodłać wiatr 4 


Barwny, historyczny film przygo- 
( dowy o życiu znanego działacza re- | 
| 


Bio | wolucyjnego Siemiona Arszakowicza Po wielkiej burzy | 5 


ea. k Ter-Petrosjana, znanego pod pseu- 
Dodatek: „Wizerunek naczelnika”. Scenariusz 

Aleksander Achmatowicz | Bohdan Kosiński. Re- |  donimem Kamo. Był sześć razy a- 

alizacja: Bohdan Kosiński. Zdjęcia: Andrzej An- resztowany, trzykrotnie uciekał z 

cuta. Muzyka: Stefan Kisielewski. Produkcja: Wy- więzienia, czterokrotnie otrzymał 

twórnia Filmowa „Czołówka” 1965. Barwny wyrok śmierci. Należał do najbar- 

film ikonograficzny o Tadeuszu Kościuszce. dziej romantycznych postaci ruchu 


|= rewolucyjnego. 


Stajnia na Salvatorze | 4 


Wieczny kalendarz |3 | 4 2 2 


REDAGUJE KOLEGIUM W SKŁADZIE: Stanisław Janicki, Tadeusz 
r Karpowski (z-ca redaktora naczelnego), Bolesław Michałek (redaktor 

naczelny), Jerzy Peltz (sekretarz redakcji), Zbigniew Pitera, Ewa 'Toe- 
plitz (redaktor graficzny). REDAKCJA: Warszawa, ul. Puławska 61. 
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WYDAWCA: Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe. 
ADMINISTRACJA: ul. Puławska 61, tel. 44-50-19. Cena 
prenumeraty za granicą: kwartalnie — 54,60; półrocznie — 
189,20; rocznie — 218,40. Przedplaty na prenumeratę przyj- 
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[IM 


TYGODNIK 
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lm (Francja), Metro-Goldwyn-Mayer (USA), Galatea, Lux Vides 
(Włockiy), archiwum. 
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„Noc bez końca” » 


HEER 


Na str. 13 zamieszczamy ko- 
respondencję z festiwalu fil- 
mów bułgarskich, który odbył 
się ostatnio w Wamie. A oto 
zdjęcia z nowych filmów buł- 
garskich. 


„Odchylenie” | 2 


„Zapach migdałów” 


